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Nagrody „Filmu” 
rozdane 


W Sali Lustrzanej Pałacu Staszica gościliśmy 14 czerwca laureatów 
nagród „Filmu'' oraz przedstawicieli świata kulturalnego i artystycz- 
nego Warszawy. Przypominamy, że nagrody przypadły w tym 
roku: Markowi Piwowskiemu, reżyserowi filmu  „Przepra- 
szam, czy tu biją?" — za film współczesny, Ryszardowi Czekale, 
reżyserowi filmu „Zofia” — za debiut realizatorski w filmie fabular- 
nym, Helenie Włodarczyk, reżyserowi filmu „Ślad'” — za debiut 
realizatorski w filmie krótkometrażowym oraz Joannie Szczepkow- 
skiej za debiut aktorski w filmie „Con amore" reż. Jana Batorego 
Wyróżnienie honorowe dla najlepszego filmu zagranicznego na pol- 
skich ekranach w 1976 r. odebrał, z rąk redaktora naczelnego Filmu” 
Zbigniewa Klaczyńskiego, w imieniu twórcy „Premii”, reż. Sier- 
gieja Mikaeliana, sekretarz ambasady radzieckiej w Warszawie, 
Michaił Jufieriew (zdj. 1). Laureatom składali gratulacje koledzy 
aktorzy i reżyserzy, dziennikarze, a także przedstawiciele naszego 
wydawcy — fundatora nagród: Bronisław Stępień, wiceprezes Zarzą- 
du Głównego RSW ,,Prasa-Książka-Ruch'”' i Barbara Żakowa, dyrek- 
tor Krajowego Wydawnictwa Czasopism. 

A oto kilka migawek uchwyconych przez naszego fotoreportera, 
Romana Sumika. 

Gratulacje Markowi Piwowskiemu składa aktorka Ewa Lejczak 
i jeden z bohaterów „Przepraszam, czy tubiją?”', mistrz olimpijski Jan 
Szczepański (zdj. 2), którego widzimy także w towarzystwie Zdzisła- 
wa Maklakiewicza (zdj. 5). Na zdj. 3 — wykonawca głównej roli 
w filmie „Przepraszam, czy tu biją?" Zdzisław Rychter. Reż. Jan 
Batory z dumą spogląda na gwiazdę swego filmu, Joannę.Szczepkow- 
ską (zdj. 4). 
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i terminów produkcyjnych wstrzymana zo- 
bie” realizowanego przez Andrzeja Żuław- 


skierowany do produkcji w marcu 1976 zli- 
mitem kosztów 57,4 mln zł, zdjęcia zaś mia- 
ły być ukończone do dnia 31 grudnia 1976 
roku. 29 września 1976 przerwano zdjęcia 


do 5000 m 


WSTRZYMANO PRODUKCJĘ „NA SREBRNYM GLOBIE” 


W ostatnich dniach wskutek drastycz- pracy oraz przedrożeń. Realizator filmu, 
nych przekroczeń limitów finansowych —__ Andrzej Żuławski, zobowiązał się wówczas 
usprawnić pracę i zakończyć zdjęcia do 
stała produkcja filmu „Na srebrnym glo- _ 6.V.1977 r. Naczelny Zarząd Kin i Dyrekcja 
PRF „Zespoły Filmowe" przyszły z pomocą 
skiego w Zespole „Pryzmat”. film został  realizatorowi, podwyższając limit finanso- 
wy do 71 mln zł, a także metraż z 4 222 m 


Pomimo zobowiązań realizatora sytuacja 
w wyniku wyjątkowo niskiej wydajności nie uległa poprawie. Do połowy czerwca 


zrealizowano jedynie ponad 70 procent 
zdjęć, zaś koszty wyniosły już 58 mln zł 
W przypadku kontynuowania pracy całko- 
wite koszty filmu wyniosłyby 110 mln zł 


Biorąc pod uwagę przedłożone fakty, 
a także stanowisko kierownictwa Zespołu 
„Pryzmat”, które uchyliło się od udzielania 
jakichkolwiek gwarancji, kierownictwo re- 
sorfu zadecydowało o wstrzymaniu praduk- 
cji filmu „Na srebrnym globie” 
























































Na okładce: 
LISA GASTONI 


w filmie „Skandal Salvatore Sampe- 
riego (o kinie włoskim piszemy na str. 
14) 












Fot. Unitalia — R. Schar 






Film dziecięcy — po obu stronach Tatr 





CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Proszę odrobinę 
rOzowego 


yłem niedawno na dorocz 

nym przeglądzie czechosło- 

wackich filmów dla dzieci 

i młodzieży w Szpindlero- 
wym Młynie. Impreza ma długą trady- 
cję, w tym roku była zorganizowana 
po raż piętnasty, a odbywa się na 
przemian w Słowacji (Bańska Bystrzy- 
ca) i w Czechach (Trutnov, jedynie 
w tym roku gdzie indziej z powodu 
remontu kina). Było sporo filmów, du- 
20 ciekawych ludzi i mnostwo okazji 
do dyskusji na temat kształtu owej 
produkcji dla dzieci. Dziennikarze 
czechosłowaccy nie za bardzo byli za- 
chwyceni swymi filmami i pewnie 
dlatego dosc często testowali mnie 
w lej sprawie. Pytali: jak wyglądają 
wasze filmy dła dzieci w porównaniu 
4 naszymi? 

To bardzo pouczająca perspekty- 
wa: patrzenie na rodzime filmy z ze- 
wnątrz, zestawienie ich z tytułami ob- 
cymi i śledzenie podobieństw, różnic. 
Dostrzega się wtedy pewne zjawiska 
i trendy ogólniejsze, ale także ostro 
odcinają się narodowe odmienności, 
determinowane przez różnice kultur, 
społecznego pejzażu, ludzkiej men- 
talności. Nasza własna produkcja, 
oglądana z takiej perspektywy, ujaw- 
nia całe kompleksy problemów nie 
dostrzeganych najczęsciej tu, w kraju 
na co dzień 


a przykład ilość. Kraj o poło- 
wie ludnosci Polski produ- 
kuje rocznie około dwunastu 
tabularnych, aktorskich fil- 
mów dła dzieci i młodzieży. My — trzy, 
cztery. Oni w ogóle produkują więcej 
filmów, to prawda, ale prawdą jest też, 
że ten rodzaj filmów stanowi u nich 25 
procent całości. U nas - nie wiem, czy 
osiąga 10 procent. Zresztą nie chodzi 
tu o liczby, tylko o wagę, jaką przykła- 
da się tam do zapewnienia dzieciom 
1 młodzieży stosownych dla nich fil- 
mów. Bardzo przytomnie ktos tam za- 
wsze pamięta, że dzieci i młodzież to 
najwierniejsi, najwdzięczniejsi kino- 
Zaś z rachunku prawdopodo- 
bienstwa wynika, że jesli filmów jest 
więcej, to i lepszych filmów powinno 
byc więcej. Tymczasem na polskim 
bezrybiu i rak uchodzi za rybę. Kto na 
przykład wskaże „tego najlepszego 
sposród czterech filmów wprowadzo- 
nych na nasze ekrany w ostatnim ro- 
<u: „Inna”, „Najlepsze w świecie”, 


mani 


„Zanim nadejdzie dzień , „Królowa 
pszczeł '? Nie są to aby same raki? 
Broń Boże, nie upominam się o 
żadne arcydzieła. W zupełności satys- 
fakcjonuje mnie produkcja przyzwoi- 
ta, filmy na których dzieci trochę by 
się pobawiły, pośmiały, obejrzały coś 
pożytecznego, adobrze jeśliby się tam 
i jakis przytomny morał dydaktyczny 
znalazł. I tuzaczynają się różnice mię- 
dzy nimi i nami. U nas „B pictures' 
wręcz nie sypada robic. Jeżeli już się 
kto bierze za temat dla dzieci czy 


młodzieży, to ziemia drży i jęczy pod 
ciężarem problemów, które ówże film 
miałby załatwić. Toż to potworki się 
rodzą, torturki dla młodocianej wi- 
downi, a nie filmy. Przypomnijmy 
W „lnnej” dziewczynka z domu 


Ciężar problemów 


dziecka spędza święta uobcej rodz 





wy 
w dórach. Nie ma własnych pienię- 
dzy, a nie chcąc być gorsza od pozos- 
tałych dzieci, kradnie niebożątko ze 
sklepu drobne rzeczy, aby położyć je 
jako podarunki pod choinkę. Oczy- 


wiście tupet i przemądrzała mina kry- 
ją kompleks niepełnowartościowości, 
upośledzenia spowodowanego bra- 
kiem rodzicielskiego ciepła i brakiem 
żywych kontaktów uczuciowych 
w domu dziecka. No tak, ale żeby 
wiarygodnie przedstawić resocjaliza- 
cję „innej i jej powrót do społeczeńs- 
twa, trzeba by nakręcić całe studium 
o alienacji, obcości wśród ludzi etc 
Dlaczego dzieci mają płacić za winy 
dorosłych, po co stawiać je-w sytua- 
cjach przerastających ich możliwość 
rozumienia? Z kolei „Najlepsze 
w swiecie" to filmowy korowód nie- 
szczęść, jakie czyhają na dziecko: tato 
łobuz opuścił mamę zaraz po prokrea- 
cji naszego bohatera, ale i mama nie- 


ELKI SLTCELAZI 


„Inna” Anny Sokołowskiej 








Sfrustrowani bohaterowie 


TEK ODZECELAKI 





wiele syna odchowawszy przeniosła 
się na tamten swiat, zostawiając sie- 
rotkę w rękach ojczyma i z jasną 
perspektywą wylądowania w domu 
dziecka. Czemu my tak straszymy te 
dzieci? Domów dziecka i domów po- 
prawczych zatrzęsienie w naszych fi|- 
mach. Centralna część akcji filmu 
„Zanim nadejdzie dzień' toczy się 
wręcz w Izbie Dziecka MO. Niby nie 
ma tego sztafażu w „Królowej 
pszczół”, ale tu zkolei nie dzieci oglą- 
damy, lecz sfrustrowanych i znerwico- 
wanych małych-starych, którym roz- 
powszechniający się konsumpcyjny 
model życia dopieka do żywego. On 
pewnie dziesięciolatek — biedny 
i brzydki, ona — pewnie dwunastolat- 
ka — bogata i piękna; jego tata latami 
ciuła na motocykl, a jej mama wozi się 
mercedesem i przesiaduje w kawiar- 
niach. Jak by nie było w Polsce nor- 
malnych dzieci, normalnych domów 
i normalnego dzieciństwa ze zwykły- 
mi dziecinnymi radościami i smutka- 
mi. W efekcie młodociani aktorzy ob- 
ciążeni zadaniami aktorskimi prze- 
rastającymi ich możliwości grają od 
siedmiu boleści. Z ekranów przeziera 
ponuractwo i nie wiadomo na koniec, 
dla kogo są te filmy. Dla dorosłych — za 
głupie, dla dzieci — zbyt straszne. Coś 
się jakby w tym naszym centralnym 
programowaniu popsuło; na głowie 
stanęło? 





ić się w piersi panowie kry- 
tycy, recenzenci i kto tam 
jeszcze, kto wołał, żeby fil- 
my dla dzieci rozgrywały się 
nie w Krasnallandzie (sam biję się 
pierwszy!) tylko w realnej polskiej 
topografii, z jej konfliktami i proble- 
mami. Zbyt dosłownie zrozumiano to 
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wołanie. Chcecie problemów, no to je 
macie. W efekcie posiadamy chyba 
teraz najsmutniejsze na świecie filmy 
dla dzieci. I wszystkie problemowe 
Oczom własnym nie wierzyłem, wo- 
kół jakiego konfliktu zbudował swój 
film „W końcu się rozumiemy” Jaros- 
lav Papoużek. Żyć się chłopcu ode- 
chciało, bo umiłowana z klasy przero- 
sła go o kilka centymetrów. W domu 
tragedia. Pilny i dobry uczeń zanie- 
dbuje się w nauce, wagaruje etc. Nie- 
szczęśliwi, poczciwi rodzice wraz 
z birbantem dziadkiem (jak znako- 
micie wygrana okazja do przedsta- 
wienia szerokiej panoramy obyczajo- 
wej praskiego mieszczaństwa) głowią 
się nad powodami frustracji syna. Ale 
jak to w życiu bywa, Paweł po okresie 
depresji wraz z poznaniem innej 
dziewczyny, równie miłej i wcale nie 
tak znowu dużo niższej od poprzedni- 
czki, na nowo odkrywa uroki życia, 
stając się przykładnym uczniem i do- 
brym synem. 


W ogóle w większości filmów cze- 
chosłowackich najchętniej mówi się 
o pierwszych miłościach, rozczarowa- 
niach i budzącej się zmysłowości. Jak 
przystało na dziennikarza z przyjaz- 
nego kraju, bezkompromisowo roz- 
prawiałem się w tamtejszych dyskus- 
jach z pseudoproblemowością takich 
filmów. Prawdą jest — dowodziłem — 
że budzenie się pierwszych uczuć jest 
ważną cezurą w ludzkim życiu, ale kto 
wie czy w procesie kształtowania się 
osobowości jeszcze większego zna- 
czenia nie ma sprawa wartości, umie- 
jętność wyboru pomiędzy konformiz- 
mem i nonkonformizmem etc. Nie 
fetyszyzujmy tak strasznie owych 
pierwszych przeżyć uczuciowo-eroty- 
cznych. Np. w filmie Kachyni „Śmierć 
muchy” ten problem jest przeprowa- 
dzony aż do ostatniej kropki nad „i” 








Siedemnastoletni uczeń liceum, Mi- 
lan, ten swój dramatyczny okres noc- 
nych zmor i dziecięcych strachów 
kończy szczęśliwie w ramionach ład- 





„Zanim nadejdzie dzień” Ryszarda Rydzewskiego 


nej sąsiadki w wieku mamy Milana, 
ufnie oddając jej swe dziewictwo. 


rzeciwstawiałem tej filmo- 

wej konfekcji nasze proble- 

mowe dzieła i myślałem 

z coraz większym niepoko- 
jem, że ta moja prawda jest szalenie 
połowiczna. Tamte filmy mają wi- 
downię, nasze — nie. Na tamte chce się 
chodzić — większość jest zresztą utrzy- 
mana w konwencji komediowej — na 
nasze nie. A i z tą konfekcyjnością to 
też nie całkiem prawda. Czechosło- 
wackie filmy dla dzieci mają bar- 
dzo precyzyjnie skonstruowany drugi 
plan; świat dorosłych, ich sprawy, 
konflikty i napięcia, przezierają mię- 
dzy wątkami zasadniczej anegdoty 
wyraźnie i znacząco. Tyle że w przeci- 
wieństwie do naszych filmów — dra- 
matycznych, czarnych — dominuje tam 
klimat pogodnej ironii, czasem tylko 
przemieszanej z elementami sarkaz- 
mu. Rodzice są mili, serdeczni, ale 
przecież uwadze kamery nie umykają 
scenki popłochu i niepokoju moralne- 
go, kiedy w życiowej pogoni za dobro- 
bytem, samochodami, daczami pod 
miastem odkrywają w sobie rosnącą 
pustkę, obojętność wobec siebie, in- 
nych, rozrastający się oportunizm. 
Dzieci to dostrzegają albo nie; mą- 
drzejsze — tak, głupsze — nie. Kiedy 
jednak rodzice wybiorą się do kina ze 
swymi pociechami, ów ukryty adres 
i posłanie autorskie odczytają bez 
specjalnego wysiłku. Myslę że taki 
sposób obrazowania rzeczywistości 
w filmach dla dzieci jest bliższy poto- 
cznie rozumianej prawdzie o życiu, 
aniżeli nienaturalne piętrzenie zła 
czy dobra, jak to bywa u nas. Świat 
przeciętnego dziecka nie jest ani 
szczególnie dramatyczny, ani czarny, 
ani różowy. 

Nasz kraj znajduje się na podob- 
nym etapie rozwoju gospodarcze- 
go co Czechosłowacja. Nam już też 
zaczyna doskwierać neomieszczań- 
ska czkawka, pokusy nowego hedo- 





nizmu, znieczulica moralna. Tylko że 
kiedy  Nasfeter robi „Królową 
pszczół”, to te problemy chwyta 
w opozycjach szczególnych, wyjątko- 
wych, ekstremalnych. Także Sokoło- 
wska, aby jasno wyeksplikować pro- 
blem ważności istnienia trwałych 
kontaktów uczuciowych między ro- 
dzicami i dziećmi, bierze bohaterkę 
z domu dziecka; Rydzewski — z domu 
poprawczego. Na przykładach wyjąt- 
kowych dowodzą prawd powszech- 
nych. Ich czechosłowaccy koledzy po- 
stępują dokładnie odwrotnie. Na war- 
sztat biorą to, co typowe, przeciętne, 
sprawdzalne w zasięgu dziecinnej rę- 
ki i mówią w gruncie rzeczy o tym 
samym, ale przecież w zupełnie innej 
tonacji, bez uciekania się do sztucz- 
ności, i wielkich dramatów. 

Można wprawdzie wszystko złożyć 
na karb odmienności kulturowych; 
oni nie mieli Mickiewicza, a my Hasz- 
ka; ich historia, nasza historia itd. 
itd. Podejrzewam jednak, że ta prze 
nich uczęszczana droga jest społecz- 
nie zdrowsza i bardziej zbliżona do 
optymalnych wymogów dydaktyki. 
Rodzaj problemów stawianych w fil- 
mach musi mieścić się w sferze dzie- 
cięcych możliwości myślenia o nich 
i prób ich samodzielnego rozwiązy- 
wania. A co dziecięcy widz ma pora- 
dzić bohaterom Sokołowskiej albo 
Nasfetera, kiedy ich nieszczęścia są 
niezależne od czyjegokolwiek indy- 
widualnego wysiłku. Od pozytywnej 
- z punktu widzenia pedagogiki — 
niezgody na zło do bezsilności i rezy- 
gnacji tylko krok. Konsekwentne 
przeczernianie obrazu, nieobojętne 
nawet dla dorosłych, u dzieci łatwo 
może zamienić się w przeświadcze- 
nie, że tak naprawdę, to nic od indy- 
widualnego człowieka nie zależy. 
Czy nie za wcześnie przekonujemy 
dzieci, że człowiek to tylko trzcina 
samotna na wietrze? 








CZESŁAW DONDZIŁŁO 


Nasz 
melodramat 


kazuje się, że melodramat staje się u nas gatunkiem coraz bardziej 

popularnym. Nie wiem, czy wśród publiczności, ale z całą pewnoś- 

cią wśród twórców. Ledwie z ekranów zniknęło „Con amore", 

a pojawiła się „Trędowata ”, „Trędowatą” grają jeszcze tu i ówdzie, 
a wkinach jest już „Sam na sam”. 

Oczywiście, znaczną przesadą byłoby robić zjawisko z trzech filmów, jest 
wszakże faktem, że mnożą się utwory, które mniej lub bardziej wyraźnie 
oscylują na granicy melodramatu. Jest więc tak, jakbyśmy byli świadkami 
odradzania się sentymentalizmu, choć jak dotąd tylko niektórzy twórcy mają 
odwagę zrobić melodramat całą gębą. Co więcej — zaczyna się wyraźnie 
kształtować formuła polskiego melodramatu. I jeszcze coś — w ramach tej 
formuły wywraca się najbardziej klasyczne założenia gatunku. 

Jak powszechnie wiadomo, melodramat to tragedia i katharsis dla ubo- 
gich duchem. Głosi się tutaj, że człowiek jest nieszczęsną ofiarą okoliczności. 
Twierdzi się wszakże zarazem, że szczęście jest nam niejako przytodzone. 
Że są ludzie dla siebie stworzeni, to nie ulega wątpliwości. On jest tylko dla 
niej, ona tylko dla niego i oboje doskonale o tym wiedzą. Reszta to fatum. 
Gdy szczęście jest już za progiem, on musi iść na wojnę, a ona wskutek 
nędzy, czy też choroby młodszej. siostry, musi się stoczyć, lub też wyjść za 
innego. Małżeństwo jest już postanowione, ale jednego z kochanków 
rodzina zmusza do zerwania narzeczeństwa. W braku innych przeszkód na 
drodze do szczęścia staje śmierć. Innymi słowy, klasyczny melodramat to 
opowieść o szczęściu, które jest w zasięgu ręki i nieszczęściu, które się rodzi 
wskutek wyroków okrutnego losu. 

Łatwo zauważyć, że w naszym melodramacie wszystko jest jak gdyby na 
odwrót. Oczywiście, jak w wersjach klasycznych, tak i tutaj jest złośliwe 
fatum. Bohaterka „Con amore" zapada na zdrowiu właśnie wtedy, gdy 
powinna być zdrowa jak rydz. W „Sam na sam” główny bohater traci wzrok. 
W obu wypadkach okrucieństwo losu jest więc sprawą najzupełniej oczy- 
wistą. Tyle że tutaj los nie odbiera, lecz daje, nie dzieli, lecz łączy. 
Bohaterowie zyskują prawdziwą miłość. 

Rzecz jasna, do nikogo nie mam najmniejszych pretensji, że narusza 
klasyczne konwencje gatunku. W końcu i gatunek nie taki, by jakkolwiek 
należało się z nim liczyć. Chodzi mi o coś innego. Nazywając filmy takie jak 
„Sam na sam” melodramatami, lokujemy je w starym, dobrze znanym 
kontekście. Widzowie zawsze chcieli trochę popłakać, na ekranach zjawił 
się kolejny wyciskacz łez. I po wszystkim. 

Zapewne Andrzej Kostenko chciał zmusić widownię do łez, ale trudno się 
oprzeć wrażeniu, że miał też większe ambicje. Zamiar był co najmniej 
wielce rewizjonistyczny. Słyszy się, że młodzież jest egoistyczna, nieczuła 
i zmaterializowana. I proszę bardzo — właśnie taką młodzież mamy na 
ekranie. Głoszą pochwałę egoizmu, oddają się chałturom, na co dzień są 
ordynarni i cyniczni. Ale cała ta plugawa lawa skrywa w swej głębi anielskie 
dusze — wrażliwość, przywiązanie, altruizm, zgoła sentymentalizm. 

Trudno wchodzić w dyskusję ze stereotypami. Nie ulega wątpliwości, że 
jednym schematom Kostenko przeciwstawił schemat inny. Gdzie złe, tam 
dobre, gdzie czarne, tam białe, gdzie szare, tam pstrokate. Ale też nie ulega 
wątpliwości, że ten nowy stereotyp jest dużo bardziej sympatyczny. 

Być może pasja odkłamywania, jaką ujawniają nasze melodramaty, nie 
ma żadnego znaczenia, być może wszakże jest wskazówką, że pomału 
odradza się pewna sentymentalna wrażliwość, niewykluczone, że stoimy 
w obliczu fali neoromantyzmu w polskim kinie. Jeśli tak, to wypada się tylko 
cieszyć, a także przestrzec przed widocznym już niebezpieczeństwem prze- 
sady i schematyzmu. 

Wybitny pisarz kubański Alejo Carpentier oświadczył kiedyś, że literatu- 
ra europejska zatraciła poczucie cudowności. Od Lautreamonta każdy 
europejski pisarz wie, że prawdziwy cud to posiąść młodą, niewinną 
dziewczynę w kilka chwil po śmierci, tymczasem — powiada Carpentier — 
zupełnie się nie dostrzega, że jedyny cud rzeczywisty, to posiąść ją wtedy, 
gdy jest żywa. 

Radziłbym naszym melodramatotwórcom, by planując kolejne choroby, 
kalectwa i nieszczęścia, które dowodzą, że miłość istnieje, wzięli pod uwagę 
opinię wielkiego Kubańczyka. 


JERZY NIECIKOWSKI 





Nosem w €Kran 


Z pozycji widza 


o kina chodzę albo z obowiązku, albo — dla przyjemności. Czasem się 

zdarzy, iż obowiązek staje się przyjemnością, czasem odwrotnie, ale 

rzadziej. Mógłbym tu wymienić wiele kryteriów podziału, lecz 

zacznę od podstawowego: obowiązkowe filmy oglądam w pustym 
kinie. Napawam się więc w przytomności nielicznych widzów treściami 
głęboko słusznymi, nierzadko w pięknej, wysmakowanej formie. Filmy te 
pamiętam długo, podobnie jak zapalenie opon mózgowych przebyte w dzie- 
ciństwie. Są to filmy moralizujące i dydaktyczne robione z myślą o mnie, 
rozwijające mnie, odpowiadające na pytanie — jak żyć? — bez niedomówień, 
szczerze i pryncypialnie. 

Natomiast filmy, które oglądam dla przyjemności w przepełnionym kinie 
— często są, cóż tu ukrywać, głupawe. Jeśli głoszą jakieś prawdy, to są one 
banalne, jeśli zawierają jakiś podtekst filozoficzny, to jest to filozofowanie 
dobrego wuja, który Kanta wprawdzie nie czytał, ale wie, że jak się wpatrzyć 
w niebo gwiaździste, to się, panie, może w głowie zakręcić. 

Gdy jestem tylko widzem, to lubię, gdy się coś dużo i szybko rusza. Lubię, 
gdy plenery i wnętrza są ładne i w kolorze soczystym, dziewezyny i kobiety 
mają długie nogi i śliczne buzie, gdy samochody są szybkie, a pościel 
świeża. 

Bardzo się martwię swoim złym gustem i tym bardziej staram się odczu- 
wać analogiczną przyjemność na filmach słusznych, ale — jak dotąd — nie 
potrafię. Jest to sytuacja dla krytyka rozpaczliwa, pociesza mnie tylko 
świadomość, że oprócz paru najwybitniejszych, dla których obowiązek jest 
tożsamy z przyjemnością, wielu krytyków odczuwa podobną ambiwalencję 
i ambitendencję, tylko się nigdy do tego publicznie nie przyznają. > 

Aby nie być gołosłowny — na pokazach dla krytyków w kinie „ Wars” sala 
jest pełna, gdy idzie zestaw westernów i kryminałów oraz „rozbieranek”, 
arcydzieła zaś słuszności gromadzą zwykle obowiązkowych recenzentów. 
Coś w tym jest, ale co? 

Analizując głębiej swoje upodobania widza do filmów, w których coś się 
dużo i szybko rusza, dochodzę do wniosku, że najlepiej, gdy ruszają się tacy 
aktorzy i aktorki jak Jack Nicholson, Al Pacino, Lino Ventura, Peter Finch, 
Faye Dunaway, Maria Schneider, Sofia Loren, choć można wymienić jeszcze 
parę równorzędnych zestawów, nazwiska notowałem w kolejności przypo- 
minania się. Cóż tu ukrywać — w filmach dla przyjemności aktorzy dobrze 
grają, choć można to powiedzieć inaczej: grają dobrzy aktorzy — różnica 
subtelna, lecz istotna. . 

Jeszcze głębiej analizując przyjemność odczuwaną w pełnej skali stwier- 
dzam, iż filmy te robią świetni fachowcy kina: reżyserzy i operatorzy. I tu 
ponura refleksja: robią oni swoje filmy nie po to, by mnie wychować, 
pouczyć, umoralnić, i odpowiedzieć na pytanie — jak żyć?, ale po*to, by 
zarobić pieniądze. To właśnie jest niezrozumiałe: dlaczego idę na lep 
merkantylizmu, dlaczego sięgam po szkodliwą dla uzębienia i dwunastnicy 
kolorowo opakowaną czekoladkę, miast z upodobaniem zażywać zdrowe 
proszki z niepozornej tubki? Czemu chętniej idę do knajpy niż — apteki? 

Jest w tym opisywanym zjawisku, skoro mam być do końca szczery, 
pewien niedobry aspekt megalomanii: otóż mniemam, iż jestem już dostate- 
cznie wychowany, umoralniony i pouczony — jak żyć?, a zatem dalsze 
nakłanianie mnie do bezkompromisowej walki np. z niesprawiedliwością 
społeczną i polityczną pierwszego ćwierćwiecza naszej epoki lub z nędzą 
wsi galicyjskiej — jest zabiegiem zbędnym; i tak walczę. Co więcej - wyznam 
— nie lubię być pouczany wprost, gdy po naukę się nie zwracam, nie znoszę 
np., gdy barman wygłasza pogadankę o szkodliwości alkoholu. Ja wiem 
swoje i właśnie dlatego moje kontakty z barmanem ograniczam do koniecz- 
nego minimum. = 

By się ostatecznie w ekshibicjonizmie pogrążyć, wyznam, iż lubię wkinie 
być zaskakiwany przez akcję, lubię powiedzieć sobie: no, no, kto by 
pomyślał, albo: kapitalne!, nie lubię zaś, gdy już po pięciu minutach wiem, 
co będzie dalej i do końca, a stąd nie włączam się w odbiór bez reszty, jeno 
snuję prywatne refleksje o dniu wczorajszym lub jutrzejszym, z jego kłopo- 
tami i obowiązkami. 

Otóż to: w życiu uznaję kategorię obowiązku jako kryterium najwyższe, 
ale nie w kinie, przebóg! Może to źle, może mi to ktoś racjonalnie wytłuma- 
czy, czemu stawiam przegrodę między poetyką życia i filmu? I dlaczego 
właśnie w kinie nie chcę być permanentnie pouczany i właściwie ustawiany? 


ALEKSANDER J. WIECZORKOWSKI 








Natalia Bondarczuk w roli pani de Renal 
Natalia Biełochwostikowa jako Matylda 
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Rozmowa 


MAM ŻYG 


z SIERGIEJEM GIERASIMOWEM 


© Dlaczego po latach pracy nad współ- 
-zesnymi tematami podjął się Pan ekrani- 
zac zerwonego i czarnego'? 








Pamięta pani motto XIII rozdzia- 
łu: „Powieść jest to zwierciadło, które 
obnosi się po gościńcu”. Nie każda 
powieść jest takim zwierciadłem 
A i gościńce bywają wąskimi dróżka- 
mi, którymi nie warto chodzić. „Czer- 
wone i czarne” — to długa droga. Za- 
częła się dla mnie już w dzieciństwie 
i zapewne jeszcze się nie kończy. Mo- 
ralne problemy zawarte w powieści 
Stendhala są wspólne wielu narodom 
i epokom. Szukając odpowiedzi na 
wiele nurtujących nas pytań - zwraca- 
rhy się ku tej skarbnicy wiedzy, nie- 
mal naukowemu studium związków 
ludzkich. „„Prawda, gorzka prawda” 
zdaniem Stendhala — niezbędna jest 
ludziom dła ich własnego dobra i sa- 
mooczyszczenia. Wypowiadał on 
prawdę swego czasu, po dziś dzien 
jednak pomaga ona nowym pokole- 
niom w zdobyciu własnej świadomos- 
ci. Bo dla człowieka nie ma więk- 
szej zagadki niż on sam 

Nie zamierzałem dokonać uwspół- 
cześnionej adaptacji powieści. Nie in- 
teresuje mnie poetyka aluzji, paraleli, 
dygresji. Interesują mnie podstawowe 
prawdy moralne, nie rozszyfrowane 
do końca kody, które ludzkość próbu- 
je od tysiącleci „odczytywać. Sten- 
dhal jest jednym z wielkich anality- 
ków owych kodów 

W czasie pracy pedagogicznej na 
WGIK-u „wychowywałem” na tekś- 
cie „Czerwonego i czarnego * wię- 
kszość moich studentów. Mówiłem 
im: poszukajcie prawdy za pośrednic- 








twem Sorela, uczcie się kochać od 
pani de Renal, cierpieć i myśleć - od 
Matyldy de la Mole. Ostatni rocznik 
absolwentów WGIK=u skłonił mnie 
do podjęcia próby przeniesienia po- 
wieści Stendhala na ekran. Niezwy- 
kle szczęśliwie dobrany zespół akto- 
rów-wykonawców oraz moje hołubio- 
ne od dawna pragnienie osobistego 
ustosunkowania się do dzieła Sten- 
dhała — skłoniło mnie do odłożenia na 
bok innych projektów. Jest to zresztą 
mój pierwszy film telewizyjny 





© | nie odczuwał Pan obawy? Nie przed 
Stendhalem, choć przed nim także, ale 
przed rozpoczęciem zupełnie nowej pracy 


- dła telewizji? 





Bać się należy tylko bezczynnos- 
ci. Traktuję pracę jak budowę domu, 
w którym mam żyć i bez którego grozi 
mi zguba. Wiem, że wielu reżyserów 
pokonuje z wielkim wysiłkiem wstęp- 
ny, koncepcyjny etap pracy. Długo 
„chodzą” wokół tematu, „przymierza- 
ją się”, kluczą, zadręczają wątpliwos- 
ciami. Przyjęło się sądzić, że „praw- 
dziwy” artysta powinien cierpieć, bez 
tego nie zasłuquje na miano artysty 


Ale reżyser jest nie tylko twórcą, ale 
i wytwórcą. Przedłużające się udręki 
intelektualne mogą zainteresować 
przyszłych biografów — o ile będzie 
ich miał — nie wzruszają jednak kie- 


rownictwa wytwórni 
© A sam moment narodzin pomysłu? 


Moje projekty filmowe nie są re- 
zultatem powierzchownej fascynacji, 
przypadkowego wyboru, który mus 
się skończyć rozczarowaniem. Dojrze- 
wają długo. Niezauważenie, pod 
wpływem jakichs książek, gazet, za- 
słyszanych opowieści 
mysł, wszczepia w mózg i duszę, drq- 





rodzi się za- 


ży podświadomość, coraz. częściej 





i częściej daje o sobie znać. Zaczynam 
ten zamysł hołubić, „podkarmiać 

fantazją, wzbogacać rozmyślaniami 
Przyzwyczajam się do niego jak do 
powietrza. Moment przejścia od jed- 
nego etapu pracy do innego jest już 
czymś naturalnym. Nie muszę „chwy- 
tać oddechu”, nie ma z tym problemu 





© A co Pan czuje po ukończeniu pracy? 


Rezultat niech oceniają widź - 
wie. Wobec nich czuję si w porząd- 
ku. Nie postępowałen. | eszczerze, 
nie przyjmowałem niemiłych mi zle- 
cen, nie realizowałem filmów według 
„podrzuconych”” mi scenariuszy. Mo- 
je filmy dojrzewały we mnie i były 
częscią mnie, wykładnikiem mojego 
sumienia, poglądu na świat. To moje 
dzieci i nie zapieram się żadnego 
z nich. Są srednie? Nie genialne? Ko- 
mus tam nie podobają się? Ktos 
chciałby, żeby były inne? To jego 
prawo 

© Ale czy nie wydaje się Panu nieraz, że 
mógłby się Pan wypowiedzieć innym języ 
kiem? Czy, jak każdemu „ro icowi" nie 
przychodziła Panu do głowy myśl, że 
w swoich rodzicielskich powinnościach 
coś Panu umknęło? Może należało coś in- 
nego mówić, może powtarzał Pan cudze 
słowa, rezygnując z własnych? Czy rzeczy- 
wiscie niczego się Pan nie obawia? 








Boję się nieuleczalnych chorób 
i braku społecznego zaufania. Tego 
ostatniego nawet bardziej. Oto powód, 
dla którego lubię z ludźmi rozmawiać 
o tym, co ich i mnie najbardziej niepo- 
koi i przejmuje. Miłość, nienawiść, 
uczciwość, sprawiedliwość, óbowią- 
zek, współzwiązek osobistych dążeń 
ze sprawami kraju, odpowiedzialnosc 
za to, za sprawne funkcjonowanie 
organizmu panstwowego, a nie tylko 
własnego o tym wszystkim robię 
tilmy. „Prawda i tylko prawda jak 
powiada Stendhal. Twarzą w twarz 
z problemami życia. Bez mrużenia 
oczu, bez „lakierowania” ich własną 
fantazją. Kocham życie takie, jakie 
jest, choć „nie boję się” chcieć, aby 
było ono choćby odrobinę lepsze 


© Gdyby odczuł Pan potrzebę zwróce- 


nia się do swoich uczniów — co by im Pan 
powiedział? 

Dokładnie to samo: żeby nie bali 
się kochać życia, dostrzegać w nim 
wszystkiego tego co piękne i co 
przerażające. Zeby żyli z szeroko 
otwartymi oczami i wrażliwą duszą; 
żyli, a nie uprawiali „gry w życie 
Uczyłem ich tego 40 lat. Czy przypo- 
mina pani sobie dziecinną zabawę 
kto dłużej będzie patrzył nie mrugną- 
wszyt Artysta właśnie 
umieć zwyciężać w podobnej ,„,zaba- 
wie”. Powinien wytrzymać uporczy- 
we spojrzenie rzeczywistości. Wytrzy- 
mać, zachować to, co osadziło się 


powinien 


w nim, a następnie przemyśleć, roz- 
gryżć i dopiero potem spróbowac 
przetworzyć, nadać kształt ekranowy 
W spotkaniu z widzem wyjasni się 
ostatecznie, czy twórca odniósł zwy- 
cięstwo w swej sztuce, czy tylko mu 
się tak zdawało 


© Wychował Pan dziesiątki filmowców. 
Czy'ze wszystkich jest Pan zadowolony? 





Bywało rozmaicie. Ale wszyscy, 
w lo nie wątpię, wychodzili z mojej 
pracowni przygotowani do zawodu 
Inna sprawa, jak wyzyskali zdobyte 
wiadomości. Nie kryję, że przeżywam 
niekiedy bardzo mocno ich niepowo- 
dzenia; zdarzają się przecież nieprzy- 
jemne niespodzianki. Nigdy nie od- 
wracałem się od takich ludzi, jeśli 
tylko oni nie odwracali się ode mnie 

© Wiele się ostalnio mówi i pisze na 
temat filmów szarych, nijakich. W czym 
widzi Pan zródła tego zjawiska? 

To swego rodzaju błędne koło 
Reżyserzy zwalają winę na złe scena- 
riusze, ale w końcu biorą je na warsz- 
tat. Scenarzyści narzekają na kiepską 
reżyserię. Literaci twierdzą z kolei, że 
„odważne i ostre” scenariusze są to- 
warem niechodliwym, wobec tego nie 
warto ich pisać. A kierownicy literac- 
cy wytwórni skarżą się, że dobrych 
scenariuszy po prostu brakuje. W re- 
zultacie wszyscy winią za ten stan 
rzeczy kierownictwo, a ono bez ustan- 
ku zachęca: postępujcie śmielej, pisz- 
cie, twórzcie i niczego się nie bójcie! 
Myślę, że mają rację ci reżyserzy, któ- 
rzy nie biorą na warsztat byle czego, 
obstają przy swoich ideach, szukają 
współpracowników myślących tak jak 
oni i — w końcu 
walczyc 

Oczywiście, kiedy scenariusz od- 


potrafią swoje wy- 


znacza się czymś niezwykłym — zda- 
rza się, iż „płoszy” redakcje wytwórni 
swoją odmiennością, niezgodnością 
z ustalonymi stereotypami. I wówczas 
'rudnosię z taką propozycją „oswoić 
4duadrza się, że to „oswajanie” trwa 
w wytwórniach zbyt długo, rzecz 
się starzeje i sama staje się sztłampą 
I wówczas — jak znormalizowany wy- 
rób konfekcyjny — rzuca się ją na tas- 
mę produkcyjną „szarego kina”. Oto 
dlaczego jestem zwolennikiem part- 
nerstwa, twórczych związków, w któ- 
rych pomysły i scenariusze powstają 
w rezultacie sporów, dyskusji i na- 
miętnych poszukiwań prawdy; w któ- 
rych rodzą się nie seryjne (ilmy dru- 
giej kategorii, a dzieła sztuki stojące 
ponad kategoriami taryf honoraryj- 
nych 
Kałlkułowanie 
przejdzie 
„Szarej epidetnii 


„przejdzie, nie 
to najgroźniejszy wirus 
Kalkulując na wy- 
rost, kto i co powie na propozycję 
danego filmu, artysta już z góry poczy- 
Taki „kalkulator 
chciałby się spodobac wszystkim jed 


na martwe dziecko 


nocześnie i najblizszej rodzinie, 
i „lewicującej” znajomej, » „„prawico- 
wemu'” krytykowi, i jakieinus tam cza- 





sopismu, i wymagającemu kierownic- 
twu, i dyrektorowi przyszłego festiwa- 
lu, iszerokiej widowni, i „cioci Kloci”” 
Taka postawa to samobójstwo. W re- 
zultacie powstają filmy-fantomy po- 
zbawione znaków życia. Film powi- 
nien spodobać się przede wszystkim 
samemu twórcy, powinien być zgodny 
2 jego sumieniem, wyrażać jego prze- 
konania, korespondować z jego życio- 
wą postawę. A nagrody, wyniki kaso- 
to sprawa dru- 





we, poklask snobów 
gorzędna. Osobiscie jestem zwolenni- 
kiem kina bliskiego i zrozumiałego 
milionom, 


3ierqiej Gierasimow 


© Ale czy sztuce filmowej nie są po- 
trzebne utwory, które nie od razu znajdują 
drogę do widza? Czy kasa może zrekom- 
pensować duchowe korzyści, które czasem 
zapewnią nam „niekasowe” utwory? Czyż 
od razu był zrozumiany i zaakceptowany 
Beethoven? Puszkin? Czy po dzień dzisiej- 
szy nie jest zbyt trudny dla niektórych Lew 
Tołstoj? Czy wielu słuchaczy uczestniczyło 
w wykonaniu pierwszych symfonii Szosta- 
kowicza? 





Zgoda, ale z jednym zastrzeże- 
niem: że w poszukiwaniach tych bę- 
dzie obecna sztuka, a nie udawanie; 
że będziemy mieli do czynienia z au- 
tentycznym talentem. Weźmy za przy- 





Fot. A. Markowicz 





Nikołaj Jeremienko w roli Juliana Sorela 


kład film Andrieja Tarkowskiego 
„Zwierciadło”. Doprawdy żal mi uta- 
lentowanego reżysera, który już z gó- 
ry sam siebie skrzywdził, pozbawia- 
jąc swój film widowni. A przecież 
„Zwierciadło jest _ osiągnięciem, 
przykładem sztuki najwyższego lotu 
Na podobną szczerość wypowiedzi 
może zdobyć się tylko wielki artysta 
Ten film - tospowiedź i to nie jednost- 
ki, a całego pokolenia. To próba zro- 
zumienia swego czasu 1 siebie samego 
w nim. Jestem po stronie tego filmu 
i reżysera, lecz — powtarzam 
„Zwierciadło” pozostanie poza polem 
widzenia szerokiej widowni 


żal mi, 


© Co obec Pana niepokoi? Jakie po- 
mysły filmowe już dojrzewają? 





W pewnym czasopiśmie znalazła 
się kiedys notatka zatytułowana: „A 
qdyby tak roztopić Arktykę? Kończyła 
się słowami: „Ostrożnie, klimat! '. Po 
zbudowaniu tamy przez cieśninę Be- 
ringa i przepompowaniu wód Oceanu 
Lodowatego do Pacyfiku —- można by 
przekształcić Arktykę w Saharę. Dia- 
belska sprawa! Wiem, że ta koncepcja 
ma sporo przeciwników i że spór na jej 
temat toczy świat naukowy. Otóż 
właśnie wstrząsnął mną pewien czło- 
wiek, geograf Borysow. Poświęcił on 
tej idei całe życie. Dobrze wiedział, że 
za jego życia to nie nastąpi. Jakże 
bogaty duchowo jest człowiek, który 
już z góry pozbawia siebie szansy zo- 
baczenia dzieła swego życia. Całko- 
wite poświęcenie się nauce, rezygna- 
cja z jakiegokolwiek osobistego ra- 
chunku. Bardzo chciałbym opowie- 
dzieć o tym człowieku dzisiejszym 
„praktycystom , którzy żyją podług 
zasady: „zrobić swoje i zainkasować 
Scenariusz „Tamy taki tytuł ma 
mieć film - jest już prawie na ukoń- 
czeniu. Utwór ten uważam - tak zresz- 
tą bywa za każdym razem — za naj- 
ważniejsze dzieło mego życia. A co 
dalej... Chciałbym mieć więcej sił 
i dłużej żyć. Ach, gdyby tak przeżyć 
na tym swiecie, o którym tak mało 
jeszcze wiem - przynajmniej jakies 
dwiescie lat. I robić filmy 
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UDRĘKA (Tormento). Reżyseria: Pedro Olea. Wykonawcy: Ana Belen, Francisco Rabal, 
Javier Escriva, Conchita Velasco i inni. Hiszpania, 1974 





awiało się dawniej, że 

z adaptacjami to tak jak 

z kobietami: gdy piękna — 

to niewierna. Hiszpański 
reżyser Pedro Olea zrealizował adap- 
tację „Udręki'' Benito Pereza Galdósa 
z pietyzmem chwilami aż prze- 
sadnym. I potwierdziło się... 

Literatura mieszczańskiego realiz- 
mu krytycznego w ogóle nie stanowi 
najłatwiejszego tworzywa dla filmo- 
wych adaptacji. Nie ma dobrych fil- 
mów opartych na powieściach Balza- 
ka, łatwiej przenieść na ekran Zolę 
czy Zeromskiego niż Flauberta albo 
Prusa. Pozornie powinno być na od- 
wrót. Kuszą wyraziste opisy tła oby- 
czajowego i wycieniowanymi liniami 
narysowane charaktery. „Filmowość” 
kryje się jednak gdzie indziej: w zin- 
dywidualizowanym, subiektywnym 
widzeniu świata, w pogłębionej ana- 
lizie psychologicznej. 

„Udręka” jest jak gdyby przykuta 
do literackiego pierwowzoru i czuje 
się w niej skrępowanie reżysera, jego 
obawę przed wykroczeniem przeciw 
prawdzie powieści, prawdzie znanej 
wszystkim wielbicielor. ego autora. 
Bowiem Benito Perez Galdós jest dla 
XIX-wiecznego Madrytu tym, kim był 
Prus dla XIX-wiecznej Warszawy. Ca- 
łe dzielnice w śródmieściu, okolice 
placu Puerta del Sol i Plaza Mayor do 
dziś określane są w przewodnikach 
turystycznych jako „Madryt Galdo- 
siański . Stoją tu nadal wielkie po- 
czerniałe kamienice o przepastnych 
bramach, mieszczących często ciasne 
sklepiki z dewocjonaliami, z wytwo- 
rami rzemiosła — koronkami, haftami, 
platerowanymi srebrami, szkłami, 
skórami; w podwórzach kryją się war- 
sztaty rzemieślników o różnych za- 
mierających specjalnościach. Miesz- 
kania są ogromne, stare, przeładowa- 
ne meblami z zamierzchłych epok 
W zaułkach palą się ostatnie gazowe 
latarnie, a wieczorami wśród pustych 
ulic nadal rozbrzmiewa głośne kla- 
skanie w ręce: to wracający późno do 
domu przywołuje ulicznego dozorcę 
zwanego „serreno'', aby mu otworzył 
bramę. 

Taki to Madryt usiłował Olea od- 
tworzyć z elementów autentycznych, 
ale zdołał zgromadzić tylko ich ułam- 
ki. Film zamknięty jest więc w strasz- 








nie ciasnych ramach: dwa-trzy frag- 
menty ulic, dwa podwórka, placyk 
przed kościołem, fragment parku Re- 
tiro i jeden widok na pałac królewski, 
ściśnięty i nieruchomy: tuż za ramką 
kadru szumi gwarem nowoczesny wę- 
zeł uliczny... To się mści. Akcja filmu 
z konieczności przenosi się do wnętrz, 
a że akcja nie przewiduje ich więcej 
niż cztery — z kolei na pierwszy plan 
wysuwa się dialog między osobami 
zamkniętymi w tych wnętrzach 
I właśnie z tym dialogiem jest najgo- 
rzej 

Dialog także został wypreparowany 
z powiesci. Każda postać wypowiada 
słowa, które jej włożył w usta autor 
w 1884 roku. Jest to więc dialog ana- 
chroniczny w stosunku do nowoczes- 
nego środka ekspresji, jakim jest ki- 
no, a skutki są dość żałosne 


Oglądałem ,Udrękę” po raz pierw- 
szy w San Sebastian, na festiwalu, na 
którym otrzymała wysoką ńagiodę 
i nagroda ta zarówno mnie, jak i 
większości obecnych na festiwalu 
wydała się ze wszech miar zasłużona. 
Tymczasem teraz film odebrałem jako 
solidny, staranny — i przeciętny. Dia- 
logi, w pełni zrozumiałe przy napi- 
sach, chwilami wręcz śmieszyły. Mo- 
że nie tyle przez swą treść, co przez 
sposób wypowiadania. Odnosiło się 
bowiem wrażenie, jakby podczas dia- 
logu bohaterów obraz zastygał i trwał 
tak w oczekiwaniu na koniec wymia- 
ny słów. Film staje się więc podobny 
do tak zwanego fotoromansu, nie zna- 
nej u nas, a niezmiernie popularnej 
właśnie w Hiszpanii formy komiksu, 
w którym rysunki zastąpione są sta- 
rannie reżyserowanymi fotografiami 
sytuacji 

Oczywiście myślę tu nie tyle o for- 
mie i ogólnym poziomie artystycznym 
„Udręki” co o błędnym wyborze pew- 
nych metod filmowania powieści, wi- 
docznym wyraźnie dopiero wówczas, 
gdy film zostanie wyjęty z jego natu- 
ralnego kontekstu kulturowego (oto- 
czenie, język) i obejrzany okiem obco- 
krajowca. Warto by może czasem ta- 
kim okiem popatrzeć na nasze własne 
filmy. Może wówczas niektórzy pol- 
scy reżyserzy wyraźniej dostrzegliby, 
dlaczego odnoszą sukcesy tylko na 
wewnętrznym rynku 








Pora przyjrzeć się pozytywom filmu 
„Udręka”. Jest ich z pewnością wiele. 
Mówiłem już o wcale sporym ła- 
dunku informacji obyczajowo-histo- 
rycznej. Kulturę Hiszpanii znamy tak 
minimalnie, że warto skorzystać 
z każdej okazji, aby zapoznać się z jej 
elementami. Będzie to Hiszpania ma- 
ło egzotyczna tym razem. Hiszpania 
mieszczańska, wyraźnie  usiłująca 
podkreślić swą „europejskość” i ko- 
piująca starannie wzory obyczajowe 
przeniesione z Paryża czy Mona- 
chium. Pewną anachroniczność, a tak- 
że sprzeczną z rodzimymi tradycjami 
obcość tej kultury podkreśla postać 
głównego bohatera, reemigranta z ko- 
lonii amerykańskich, bogatego A- 
gustina, który po powrocie do Madry- 
tu zostaje wchłonięty przez rodzinę 
Bringasów. Ta para starzejących się 
mieszczan - on skromny urzędnik, 
ona „przy mężu” — to znakomity por- 
tret, namalowany z rozmachem i wy- 
czuciem detalu przez Conchitę Bela- 
sco i Rafaela Alonso. Prostota i szla- 
chetność Agustina (gra tę rolę popu- 
larny aktor bunuelowski Francisco 
Rabal) kontrastuje z chytrą interesow- 
nością, ale też i pewną bezradnością 
jego madryckich kuzynów, skazanych 
na egzystencję, w której zewnętrzny 
blichtr pokrywa brak szerszych per- 
spektyw. Postacią kluczową filmu jest 
młodziutka Amparo, trochę służąca, 
trochę wychowanka Bringasów, ślicz- 
na i dobra. W całej galerii powieścio- 
wych postaci jest ona chyba najmniej 
wyrazista, a jej losy toczą się według 
typowo melodramatycznego schema- 
tu. Uboga, więc bez perspektyw, ska- 
zana przez los na klasztor, nagle 
otrzymuje od losu niebywałą szansę: 
zakochuje się w niej bogaty Agustin 
i postanawia poślubić. Wtedy okazuje 
się, że Amparo ma tajemnicę — dawną 
miłość do młodego księdza. Jest to 
karta jej życia czarna i złowroga. 
Grzeszne uczucie, aczkolwiek oboje 
są raczej ofiarami losu niż sprawcami 
własnego nieszczęścia, staje się pięt- 
nem niemożliwym do zmycia, chyba 
że... litościwy autor zadziała w roli 
„Deus ex machina” i pozwoli na koń- 
cu zatriumfować cnocie nad intrygą, 
co też następuje. Przedtem Amparo, 
wierna literackim obowiązkom, bę- 
dzie próbowała popełnić samobój- 
stwo. Ratuje tę papierową rolę Ana Be- 
len, młoda aktorka o niezwykłym uro- 
ku, spokojnej, czystej urodzie i wiel- 
kiej sile przekonywania. W duecie 
z doskonałym aktorem teatralnym Ja- 
vierem Escrivą w roli księdza Pedro 
Polo zdołali przeprowadzić wątek ich 
tragicznej miłości przez najgorsze 
mielizny melodramatu. Any Belen 
nikt jeszcze u nas nie zna, ale warto 









wybrać się na „Udrękę”, aby ją 
poznać. 

OSKAR 

SOBANSKI 


o kilka lat polskie kino zdoby- 

wa się na akt autokompromi- 

tacji. Kiedyś „Wieczór przed- 

świąteczny , potem „Jak się 
to robi'', teraz „Bezkresne łąki” Woj- 
ciecha Solarza. 

Oglądając film Solarza odnosi się 
wrażenie, jakby go zrobiono dziesięć 
lat temu. Z początku wydaje się, że 
bohater ma być durniem, wyrazicie- 
lem jakiejś polskiej „niemożności ”, 
antybohaterem, czy jak to tam kiedyś 
w zamierzchłych czasach nazywano. 
Ale potem okazuje się, że to kino robi 
z siebie durnia, bohater jest tylko pre- 
tekstem do parodii. Dla podkreślenia, 
że całkowita umowność „Bezkres- 
nych łąk” coś oznacza, pan Henryk 
(Wieńczysław Gliński) przedstawia 
się jako autor nie napisanej powieści 
pt. „Bezkresne łąki”, a dziewczyna go 
wyśmiewa, to dziecinada! Henryk, 
choć ma siwiejące włosy, żonę i doro- 
słych synów, wciąż jest chłopczykiem, 
ofiarą kobiet. Kiedyś na obozie har- 
cerskim koleżanka nazywała go głu- 
pim sralem i tak już zostało na całe 
życie. Ot, taki polski przeciętniak: in- 
żynier z willą i samochodem... Tułają- 
cego się po Mazurach pana przygar- 
nia młodzież, wysłuchuje jego opo- 
wiadań o heroicznej przeszłości wo- 
jennej, oczywiście zmyślonych 
W końcu piękna dziewczyna pocałun- 
kiem uleczy go z kompleksu. 

Właściwie wszystkie historyjki, ja- 
kie opowiada nam kino, są siebie war- 
te. Ileż to głupot jest u Felliniego! 
Z prościutkich, „kinowych” scen wy- 
wodził swoje niektóre opowiadania 
Dygat. Np. losy Henryka (tego z „„Pod- 
róży') zaczynają się w momencie, 
gdy pokłócił się z bratem przy stole 
i poszedł za to do kąta. Banał przestaje 





y! Sowizdrzał jest znany i cią- 

gle żywy w europejskiej tra- 

dycji kulturalnej jako uoso- 

bienie ludowej mądrości i lu- 
dowego humoru. Pierwsze znane wy- 
danie przygód Dyla pochodzi z 
1515 r., a postać, wzorowana na żyją- 
cym w pierwszej połowie XIII w. ple- 
bejskim francie, znalazła trwałe miej- 
sce w folklorze i literaturze wielu kra- 
jów. Wydaje się, że Dyl zadomowi się 
również i w filmie 

Sowizdrzał Rainera Simona jest 
bardziej filozofem niż.rubasznym ka- 
walarzem. Jest inteligentny, przebie- 
gły, bywa czuły i delikatny. Z równą 
łatwością odnosi sukcesy w łóżku jak 
i w dysputach filozoficznych. Dzięki 
sprytowi wychodzi cało z rozmaitych 
opresji, a nawet ucieka spod szubieni- 
cy. Jest „ministrem u rycerza zwane- 
go dzikim (w roli rycerza oglądamy 
Franciszka Pieczkę), jest malarzem 
u księcia zwanego łagodnym, jest 
wreszcie trefnisiem cesarza. Jego wy- 
czyny są nie tylko kpiną ze świata 
i jego możnych, ale stwarzają sytua- 
cje, w których rzeczywistość odziera- 
na bywa z okrywającej ją gęstej tkan- 
ki pozorów. 

Rainer Simon zrealizował film, któ- 
ry na kanwie opowieści o uciesznym 
Sowizdrzale daje bogaty obraz życia 
w Niemczech w okresie zmierzchu 
średniowiecza. Obraz ten jednakże 
nie odbiega od stereotypowego wi- 
dzenia epoki, mocno zresztą utrwalo- 
nego w świadomości społecznej. Ste- 
reotypowe średniowiecze to długi, 
ciemny korytarz, oddzielający antyk 
od renesansu, wypełniony rubasznoś- 
cią, prymitywizmem, okrucieństwem, 
zabobonami i cytatami z Arystotelesa. 
Tymczasem badania historyczne co- 
raz wyraźniej pokazują, że taki obraz 











Smuga banału 





BEZKRESNE ŁĄKI. Reżyseria: Wojciech Solarz. Wykonawcy: Wieńczysław Gliński, Joan- 
na Szczepkowska, Wiesława Gutowska, Krzysztof Janczar i inni. Polska, 1977 





być banałem, gdy autor skupia na nim 
całą uwagę. Być może reżyser „Bez- 
kresnych łąk” liczył, że uda mu się 
pokazać, że to banały. W dodatku 
najpewniej nie mamy tu do czynienia 


z „pomyłką artystyczną ', lecz z meto- 
dą, niestety rozpowszechnioną: opo- 
wiadaniem banałów po to tylko, aby 
pokazać, że to banały. W dodatku 
wzięte nie „z życia”, ale z kina 


Z, Sowizdrzała 
wariat poważny 





DYL SOWIZDRZAŁ (Till Eulenspiegel). Reżyseria: Rainer Simon. Wykonawcy: Winfried 
Glatzeder, Cox Habbema, Franciszek Pieczka, Eberhard Esche i inni. NRD, 1975 





jest pełen nieporozumień i uprosz- 
czeń, a stopień złożoności zjawisk 
w owej epoce był o wiele większy, niż 
się zwykło powszechnie przypusz- 
czać. Odmienność i swoistość srednio- 
wiecza dopiero dzisiaj zaczyna byc 
wlaściwie rozumiana, a raczej dopie- 
ro dzisiaj zaczynamy sobie w pełni 
uswiadamiać trudności z pełnym zro- 
zumieniem średniowiecza związane. 
Rainer Simon główny nacisk w swo- 
im tilmie położył na stronę wizualną 
Z dużą pieczołowitością wykonane są 





Quedlinburg ze swoją urz 
architekturą. I jeśli można tu mówić 
o sukcesie, to jest to sukces dosłownie 
powierzchowny. Powierzchowny w 
tym sensie, iż postacie filmu srednio- 
wieczne są tylko zewnętrznie, kostiu- 
mowo, natomiast ich zachowania 
i mentalność nie wybiegają poza ste- 
reotyp 

W ten sposób film został zdomino- 
wany przez obrazki, miejscami nawet 
ładne i wysmakowane, wzorowane 
trochę na malarstwie Piotra Bruegla 
starszego. Reżyser daje widzowi mnó- 
stwo okazji, aby sobie te obrazki spo- 


kojnie pooglądał. Zwalnia przez to 
znacznie tempo akcji. Ponieważ ob- 
razki nie są aż tak znakomite, a inte- 
lektualna materia filmu nie tak boga- 
ta, aby bez przerwy absorbować świa- 
domość widza, z ekranu od czasu do 
czasu wieje lekką nudą. Ale tylko od 
czasu do czasu. 

Jeszcze raz mamy okazję przeko- 
nac się, jak niełatwo jest zrealizować 
tilm prawdziwie historyczny, jak sku- 
tecznie mentalność człowieka prze- 
szłosci opiera się penetracji filmow- 
ców. Sporo było i jest na tym polu 
prób, mało wielkich sukcesów. „Dyl 
Sowizdrzał ' potwierdza niestety tę 
smutną prawdę. 

Na korzyść twórców filmu przema- 
wia jednak fakt, iż nie dali się urzec 
pozornej prostocie temalu i nie stwo- 
rzyli banalnej pozycji rozrywkowej. 
Film, mimo swych niedoskonałości, 
wart jest uwagi i odróżnia się korzyst- 
nie od wielu kostiumowych, głupa- 
wych, pseudohistorycznych malowi- 
deł, nie tak znowu rzadko pojawiają- 
cych się na ekranach kin. 


JERZY 
SCHONBORN 


Przygoda na wakacjach, powrót do 
natury na Mazurach, konfrontacja po- 
kolen, tęsknota do bohaterstwa, swo- 
boda erotyczna młodzieży. Występuje 
nawet - co prawda tylko w dialogach 

były esesman poszukujący ukrytego 
skarbu. Gdy na obrazku mamy zachód 
słońca, w następnym ujęciu bohater 
powie, że ma dość pocztówkowych 
zachodów słońca. To ten rodzaj kina, 
ten rodzaj humoru. 


Znane twarze i znane numery: 
Gliński — lowelas i tchórz; Niemczyk 
- zwycięski i uśmiechnięty; Kłosiński 
- leśnik, który klnie, pije i strzela do 





kłusowników; Litwin — karawaniarz 
i Lothe-Stanisławska — dama. Każda 
z tych postaci ciągnie za sobą smugę 
złych filmów, w których ci świetni 
skądinąd aktorzy występowali i które 
się, o dziwo, pamięta. Filmy z tego 
poziomu też mają własną klasykę, 
dbają o kontynuację, parodiują siebie 
nawzajem, karmią się aluzjami do 
dzieł z poziomów wyższych. Ten Gliń- 
ski na przykład jest wzięty z „Echa” 
Ujęcia użyte po raz pierwszy w wybit- 
nych filmach teraz grają same, na 
podobnej zasadzie jak kostiumy ze 
sławnych przedstawień, wypożyczo- 
ne na scenkę amatorską 

Zły film jest krzywdą wyrządzoną 
rzeczywistości. Myśl Irzykowskiego 
można rozumieć dosłownie. Oto na 
czym polega ta krzywda: wychodzę, 
z kina „Młoda Gwardia”, jest połud- 
nie. Ludzie siedzą na ławkach jaskra- 
wo oświetleni, chodnik wybielony 
przez gołębie odchody. Po filmie ule- 
gamy złudzeniu — patrzymy na mija- 
nych ludzi tak, jakbyśmy o nich wie- 
dzieli coś więcej. Wydaje nam się, że 
oni i my, wszyscy jesteśmy tyłko wer- 
sjami postaci z filmu, że jesteśmy 
banalni tak jak. tamci. To nieprzyjem- 
ne uczucie trwa na szczęście tylko 
chwilę, bo zaraz wchodzę w przejście 
podziemne 

Uwaga: estakada Trasy Łazienkow- 
skiej służy za dekorację już do ósme- 
goco najmniej filmu fabularne- 
go, zastępując wysłużony w filmach 
z lat sześćdziesiątych odcinek starej 
autostrady pod Wrocławiem, gdzie 
w kompletnej pustce rozgrywano po- 
ścigi samochodowe 





TADEUSZ 
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Bitwa trzydniowa ze Szwedami (28-30.VII.1656) 


WOKÓŁ PRAWDY 
HISTORYCZNEJ 


Rozmowa z prof. ADAMEM KERSTENEM 





Spichierz nad Wisłą 


© Film historyczny bywał już niejedno- 
krotnie tematem rozmów z Panem, ale do 
ponownego podjęcia tego wątku skłania 
francuski serial „Wielkie bitwy historii”, 
prezentowany niedawno naszym telewi- 
dzom. Były to nietypowe filmy historyczne. 
żywajmy właściwej nazwy. To 
co do tej pory robiono w Polsce, 
a w przeważającej części I na świecie, 
nie jest ani filmem o historii, ani fil- 
mem historycznym, lecz filmem kos- 
tiumowym. Kiedy mnie ktos pyta: jaki 
najlepszy film historyczny widziałeś 
odpowiadam: „Siódma pieczęć” Ber- 
gmana, mimo że wiele wspólnego 
2 historią ten film nie ma. Ale jest 
filmem historycznym dzięki temu, że 





przedstawia autorską wizję pewnej 
epoki i jej problemów. Natomiast od 
filmu kostiumowego należy wyma- 
qać, by dbał o drobne realia, próbował 
odtworzyć życie epoki. Na tym pole- 
ga jego wartość jako jednego ze spo- 
sobów pokazywania historii na ekra- 
nie. Staraliśmy się zrealizować 
ten postulat w „Potopie”, np. po- 
kazywalismy głównie architekturę 
barokową, żeby ten okres skojarzył 
się widzowi z barokiem, a nie np. 
z gotykiem, mimo że w ówczesnej 
Polsce było ogromnie dużo budowli 
gotyckich i pokazanie ich nie byłoby 
niczym fałszywym 


Poddanie Warszawy Szwedom w 1655 roku 





Plan starej Warszawy wykreśiony na podstawie sztychu według E. Dahlbergha 


Drugi przykład z ostatnich lat 
„Kopernik. Zrobiono film kostiumo- 
wy, a można było zrealizować dobry 
film historyczny, będący próbą zoba- 
czenia tamtej epoki. Pewne elementy 
takiego spojrzenia zawierały filmy 
dokumentalne na ten temat, które 
prawdę mówiąc były o wiele lepsze. 
Wreszcie można było zrobić film o his- 
torii, to znaczy film o wielkim uczo- 
nym, chociaż byłoby to niezmiernie 
trudne. Ale wyobrażam sobie taki film 
o Koperniku: z wielkim problemem 
zgody i niezgody na świat, który się 
zastało i wizji świata, który chciałoby 
się dostrzec. 

© Czyli francuska seria, o której mówi- 
my, służy jako pretekst do szerszego spoj- 
rzenia na historię? 

Moim zdaniem jest to wprowa- 
dzenie do historii zrobione w maksy- 
malnie ciekawy sposób. Tym bardziej 
potrzebne, że znajomość historii, 
zwłaszcza obcej, jest u nas bardzo 
słaba. 

© Więc pokazanie „prawdy historycz- 
nej” w niektórych epokach? 

— Ja bardzo nie lubię określenia 
„prawda historyczna”. Im dłużej zaj- 
muję się historią, tym bardziej wydaje 


mi się, że każdy ma o niej swoją włas- - 


ną „prawdę”. Uważam, że te filmy 
trzeba traktować jako rodzaj publi- 
cystyki historycznej, chociażby ze 
względu na kontrowersyjne problemy 
jakie podejmują np. odcinki o wojnie 
burskiej 'czy Joannie d'Arc, pokazu- 
jące rozmaite stanowiska historyczne 
w tych sprawach. W polskiej telewizji 
rozpoczęto realizację podobnej serii, 
opartej na wzorze francuskim. Jestem 
autorem scenariusza jednego z odcin- 
ków tej serii, który będzie nosił tytuł 
„Przegrana bitwa”. Opowiada on 
o trzydniowej walce ze Szwedami pod 
Warszawą, na terenie dzisiejszej Pra- 
gi. Przegraliśmy tę bitwę, ale jej oce- 
na nie jest bynajmniej jednoznaczna 
Istnieje kilka kontrowersyjnych sta- 
nowisk historycznych. Szwedzi uwa- 
żają, że bitwę wygrali dzięki określo- 
nemu manewrowi, Polacy — że prze- 
grali ją z zupełnie innych powodów. 
Uwzględniamy nawet stanowiska po- 
szczególnych historyków, zarówno 
w odniesieniu do samej bitwy, jak 
i w polemice z tradycyjnie zakorze- 
nionymi sądami. Np. powszechnie 
uważa się, że to Radziejowski sprowa- 
zwedów do Polski; w rzeczywis- 
i był to fragment wielkiej koncep- 
cji politycznej Szwedów, dotyczącej 
opanowania całego regionu Morza 
Bałtyckiego. Pokazujemy mapę szwe- 
dzkich posiadłości nad Bałtykiem; je- 
dyny kawałek nie podbity to było 
właśnie polskie Pomorze. 






Marzy mi się seria filmów zrealizo- 
wanych na podstawie pamiętników 
Paska. Można by zrobić szalenie cie- 
kawy film publicystyczno-historyczny 
nie dodając ani słowa do tekstu same- 
go pamiętnika. Pokazać Paska w dzi- 
siejszych realiach historycznych. Np. 
wyprawa duńska. Dzisiejsze ruiny 
Koldyngi i to okno na pierwszym pię- 
trze, przez.które uciekał Pasek i jego 
kompanioni. Czy Sondenburg; poka- 
zać, że ta cieśnina ma 200 metrów i nie 
było trudno ją przepłynąć. Nie bał- 
bym się mieszać czasów historycz- 
nych, bo dla widza, który nie traktuje 
wszystkiego jako jedynej prawdy his- 
torycznej, byłoby to zrozumiałe. 
A właśnie tego powinniśmy widza 
uczyć. Widziałem tego rodzaju filmy 
w telewizji francuskiej, np. film „Sto 
dni Napoleona". Początkowo tylko 
sztychy, a potem nagłe przejście 
w wiek XX. Tuluza. Sztych przedsta- 
wiający rynek i obraz dzisiejszego 
rynku. Rozmowy z ludźmi o Napoleo- 
nie. Po prostu — odbicie świadomości 
historycznej 








© Sądzę, że taki sposób pokazania his- 
torii zastosował Pan w obecnie realizowa- 
nym filmie? 

- Tak, chcemy pokazać pewną cią- 
głość historyczną i przemiany historii. 
Jeżeli pokazujemy prom do Szwecji, 
to wymowa tego jest jasna: Bałtyk, 
który przez tyle wieków dzielił - teraz 
łączy. 

© Dlaczego przegrana bitwa? Czy w fil- 
mach, które mają być obrazem epoki, ale 
jednocześnie mówią szczegółowo o naszej 
historii, nie powinno się raczej pokazywać 
zwycięstw? 

Z dwóch powodów. W czasie na- 
jazdu szwedzkiego nie było, jak wia- 
domo, wielkich bitew, ta była jedyna. 
Proponowałem pierwotnie obronę 
Jasnej Góry jako najbardziej znaczą- 
cego, przełomowego momentu w tej 
wojnie, ale to nie była bitwa. Po dru- 
gie, ma ona służyć jako przykład, że w 
owym czasie już nie bitwy rozstrzy- 
gały o losach wojen. Szwedzi bitwę 
wygrali, nic przez to nie zyskując, nie 
zmieniła ona bowiem wyniku wojny. 

© Jakie bitwy będą pokazywały pozos- 
tałe filmy z tej serii? 

— Wymienię tylko te, o których 
wiem: Cedynia, Płowce, Grunwald 
Wiedeń, Racławice, Raszyn, no i oczy- 
wiście Warszawa. 

© Realizacja tych filmów wymaga pew- 
nie inscenizacji, tak jak to robili Francuzi. 
Jak rozwiązywano ten problem? * 

— Filmy będą realizowane tanio, 
wykorzystuje się więc istniejące już 
filmy kostiumowe. W naszym przy- 
padku — sceny z „Potopu”, które wy- 


Ratusz starej Warszawy 


pełnią około 30 minut godzinnego fi|- 
mu. Budżet ograniczył ilość insceni- 
zacji, te które zrobimy będą nawiązy- 
wać do scen z „Potopu”. Np. zatrzy- 
mamy pokazany w filmie Hoffmana 
marsz szwedzkiego oddziału, wypro- 
wadzimy jednego żołnierza i pokaże- 
my szczegóły jego uzbrojenia. 

© Co więc wypełni przede wszystkim 
pozostałe pół godziny filmu? 

- Mamy około 2000 fragmentów 
sztychów Dahlbergha, przedstawiają- 
cych bitwy tej wojńy i kilka z nich 
dotyczy właśnie naszej. Ten materiał 
jest niesłychanie bogaty w szczegóły. 
Przedstawia nie tylko ruchy wojsk, ale 
i sposoby wojowania, szczegóły 
uzbrojenia i wreszcie tereny samych 
bitew. Filmem chcemy jednocześnie 
złożyć hołd temu, komu zawdzięcza- 
my niema] wszystko co wiemy o bi- 
twie — profesorowi Herbstowi, nieży- 
jącemu już historykowi wojskowości, 
który jako ostatnią swoją pracę nau- 
kową napisał szkic historyczny po- 
święcony tej właśnie bitwie. Na pod- 
stawie tego opracowania napisałem 
scenariusz, dzięki niemu znamy do- 
kładnie ruchy wojsk z precyzją nie- 
mal minutową. 

© Pytanie może przedwczesne: jak Pan 
ocenia projekt serii w porównaniu z jej 
pierwowzorem? 

— Trudno mi mówić o całej serii, 
ponieważ o pozostałych odcinkach, 
poza tytułami, nie wiem nic. Chciał- 
bym natomiast zaproponować zerwa- 
nie ze złą tradycją współpracy history- 
ków z filmem. W takim układzie jak 
teraz. historyk nie ma prawie nic do 
powiedzenia, żadnego wpływu na 
kształt ostateczny filmu, natomiast 
w czołówce widnieje jego nazwisko. 
Uważam, że zaangażowana w to gru- 
pa naukowców powinna być liczniej- 
sza niż grupa reżyserów, których wy- 
starczyłoby trzech czy czterech do 
dwunastu filmów. Nie powinno się 
traktować historyków jako doradców 
i konsultantów, lecz jako równopraw- 
nych twórców. Wtedy być może udział 
realiów i „prawd historycznych” w fil- 
mach byłby większy. Bo cóż może 
zrobić konsultant-historyk, kiedy film 
jest już w stadium realizacji, lub gdy 
konsultuje nakręcony już materiał? 
Nic. A wydaje mi się, że nie powinniś- 
my fałszować własnej historii. 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ WOJNACH 





Wszystkie ilustracje z książki A. Kerstena 
„Warszawa kazimierzowska 1648-1668", 
Wyd. PIW, Warszawa 1971 
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Andró Dełvaux 


Fot. Sight and Sound 


INIOrTaÓMmia 


SAMOTNIK 

WE 
FLAMANDZKIM 
KRAJOBRAZIE 


Kiedy Andre Delvaux debiutował w roku 1966 filmem „Człowiek z ogoloną głową”, 
miał lat 40. Ten spóźniony debiut, charakterystyczny był dla sytuacji kina belgijskiego, 
która zresztą wcale się nie poprawiła. Delvaux jest z wykształcenia prawnikiem i muzy- 
kiem. Pracował dla belgijskiej TV realizując filmy o innych reżyserach — Jean Rouchu, 
Fellinim, z zamiłowania akompaniował na pianinie projekcjom niemych filmów. Jest 
miłośnikiem kina — także polskiego (w jego „Człowieku z ogoloną głową” grała Beata 
Tyszkiewicz) — subtelnym znawcą sztuki, o czym świadczy znakomity, prezentowany w ub. 
roku w Krakowie film o malarstwie Dierica Boutsa. W ciągu dziesięciu lat zrealizował 
jeszcze tylko trzy filmy fabularne: „Pewnego wieczoru w pociągu” (1969), „Spotkanie 
w Bray” (1971) i „Belle” (1973). Jego twórczość nie mieści się w komercyjnej strukturze 
kina Belgii. Cytujemy fragmenty wywiadu z brytyjskiego kwartalnika „Sight and Sound". 


© W jakim kierunku zmierza kino bel- 
gijskie? 


— Większość filmów ma tradycyjny cha- 
rakter, w złym sensie tego słowa. To po 
prostu produkty próbujące zdobyć rynek 
Tematy raczej prowincjonalne. W Belgii 
mamy jednak dwa nurty życia kulturalne- 
go: w. środowisku flamandzkim i francu- 
skim. Flamandowie mają kino bardzo ak- 
tywne, ale pracuje się w nim w sposób 
konwencjonalny. Większość reżyserów się- 
ga do znanych powieści, licząc, że tą drogą 
zapewnią swoim filmom określony poziom, 
a także, że zdobędą większe fundusze rzą- 
dowe. Dlatego właśnie kino flamandzkie 
jest tak prowincjonalne i z trudem trafia 
poza Belgię. Działa tu niewielu młodych, 
nie widać dobrych wyników: może dlatego, 
że nie ma dobrej szkoły filmowej. Wyjątek 
stanowi animacja, znakomitą szkołę stwo- 
rzył wokół siebie Raoul Servais. tozapewne 
najważniejszy realizator belgijski. Czoło- 
wym realizatorem flamandzkim jest chyba 
Harry Kiimel, reżyser „Pana Hawardena" 
i „Malpertuisa”. Ma on solidne przygoto- 
wanie zawodowe. Po stronie francuskiej 
aktywność jest znacznie mniejsza, może 
dlatego, że mówiąca po francusku część 
kraju jest znacznie mniej rozwinięta eko- 
nomicznie. Jest, oczywiście, Jean-Jacques 
Andrien, którego film „Syn Amra nie żyje 
zdobył główną nagrodę w Locarno w roku 
5. To trudny film, estetyzujący: czy rze- 
czywiście powinno się uciekać w czysty 
estetyzm? Jest także Chantal Akerman, au- 
torka „Jeanne Dielman", filmu nazbyt eks- 
perymentalnego, aby mógł dotrzeć do szer- 
szej publiczności. Ta realizatorka wie do- 
kładnie, czego chce i czego niechce, pracu- 
je bardzo prostymi metodami. Wśród mło- 
dych jest prawdopodobnie najbardziej in- 
teresująca 





© A kino Francji? Czy zauważa Pan ja- 
kiś znaczący prąd? 


— Dla mnie najbardziej interesujący jest 
trend raczej tradycyjny, choć całkowicie 
poza normalną produkcją. Na szczycie 
umieszczam Marquerite Duras. Uważam 
że „India Song" to arcydzieło, szczyt kie- 
runku, który rozpoczęła „Hiroszima, moja 
miłość”, rozwijały jej własne filmy, a który 
dziś osiągnął perfekcję. stylistyczną. Ale 
ona jest samotna. Młodych Francuzów nie 
cenię: są pretensjonalni i mysłą o „orygi- 
nalnym autorstwie”', co, moim zdaniem, jest 
nieznośne. Mają wrodzoną pogardę dla 
perfekcji i zapożyczają z kina amerykań- 
skiego to, co nieinteresujące. Być może 
wiąże się to z sytuacją polityczną Francji 
silne tendencje prawicowe i źle działający 
system produkcyjny. Ale jest wielu mło- 
dych filmowców, których nie znam, bo kie- 
dy słyszę, o czym mówią, przestaję się inte- 
resować ich filmami 


© A twórcy innych pokoleń? Kto wydaje 
się Panu bliski — Bresson, Franju? 


Bresson — to już.koniec. To stary czło- 
wiek. Niektórzy umierają w pełni sił, inni 
żyją dalej. Franju niewiele ostatnio robił, 
przed laty należał do wielkich, ale on także 
jest już dziś dla mnie częścią przeszłości 
Nie mówiliśmy o ostatnich filmach Viscon- 
tiego ani o Bergmanie, który jest najwię- 
kszy. „Śmierć w Wenecji” to w mojej opinii 
arcydzieło, a przecież jest to film pełen 
prostoty. Visconti nie bał się romantyzmu 
w muzyce i obrazie. 
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© Jak widzi Pan pokrewieństwo filmu 
z innymi sztukami - literaturą, malar- 
stwem, muzyką? 


Osobiście wiążę film z muzyką bar- 
dziej niż z literaturą. Struktura filmu może 
byc taka sama jak utworu muzycznego. To 
kwestia równowagi, powtarzania tego sa- 
mego typu materiału dla skomponowania 
sekwencji przebiegającej w określonym 
czasie; jak w sonacie czy w rondzie. Oczy- 
wiście, z pozoru film ma tę samą narrację, 
co powieść, ponieważ opowiada fabułę. Ale 
w powieści struktura fabuły jest niezmier- 
nie wypracowana, podczas gdy w filmie 
prosta. Struktury muzyczne są proste nawet 
w klasycznych, choć trudnych dziełach, ta- 
kich jak „Święto wiosny”. Interesujący film 
nie zaczyna opowiadać historii, ale ewoku- 
je ideę struktury, która ukryta jest w tej 
historii. Toteż najważniejszy w filmie jest 
język i struktura; z nich wynika pozór cze- 
goś, co przypomina rzeczywistość, ale nią 
nie jest. Powiedziałbym że udało mi się 
zbliżyć do struktury muzycznej w „Spotka- 
niu w Bray”, a jeszcze bardziej w „Diericu 
Boutsie”. Telewizja poprosiła mnie, abym 
zrobił film na pięćsetlecie urodzin malarza 
Nic o nim nie wiemy, znamy tylko jego 
dzieła. Pomyślałem więc, że należy połą- 
czyć jego malarstwo, traktowane nie jako 
przedmiot, ale jeden z tematów — z innymi 
tematami, które odnalazłem w naturze, wo- 
kół miejsca, gdzie sam się urodziłem, gdzie 
pochowani są moi bliscy, gdzie żył Bouts 
Wydawało mi się, że znalazłem sposób mó: 
wienia o ludziach i kraju, złożenia hołdu 
malarzowi, a także zastanowienia się nad 
życiem i śmiercią. Powtarzają się tutaj te- 
maty z innych moich filmów, choć nie w for- 
mie fikcji. To jest film półgodzinny, oparty 
Całkowicie na asocjacjach szczegółów dzie- 
ła malarza, krajobrazu, ludzi, dźwięków 
i obrazów. Struktura ma charakter muzycz- 
ny, bo nie ma tu narracji. Myślę, że wyraża 
bardzo wiernie ducha mojej flamandzkiej 
ojczyzny. Ale to dość trudny film, chyba że 
reaguje się nań w sposób czysto zmysłowy. 
Wówczas wszystko staje się łatwe, ponie- 
waż podstawą montażu były tylko skojarze- 
nia. Nie ma tu logiki 

















© Nad czym Pan teraz pracuje? 


— Punktem wyjścia byłaby rozmowa z pi- 
sarzem w moim wieku na temat dzieciń- 
stwa i młodości oraz ludzi, których zna- 
łem w Belgii w czasie wojny, w 1939 ro- 
ku i aż po rok 1950. Byłby to film auto- 
biograficzny w podtekście, po raz pierw- 
szy bez sytuacji wymyślonych: bliski kon- 
kretnej, prawdziwej przeszłości 


© Co stara się Pan osiągnąć poprzez 
filmy? 


Filmów nie robi się tylko po to, aby je 
sprzedawać, chyba że chodzi o pornogra- 
lię. Ja robię filmy dla hipotetycznej „dru- 
giej osoby”, dla kogoś, kto na nie zareagu- 
je, a sądzę, że jest wielu takich ludzi. Rów- 
nocześnie jednak robię filmy dla siebie. Nie 
sądzę, żeby mogły przemówić do szerokiej 
widowni; znajduję jednak zawsze pewną 
ilość widzów, co umożliwia mi dalszą pra- 
cę. Cieszy mnie rezonans mych filmów 
wsród intelektualistów. Chciałbym dotrzeć 
do szerszej widowni, ale nie będę niczego 
zmieniał, aby skłonić ludzi do przyjścia do 
kina. Pokładam zaufanie w swojej pracy 
Gdybym nie miał tego zaufania, nie mógł- 
bym tworzyć. 











Kartka z Hollywood 





Pejzaż z kobietami 


Robert Altman ukończył film „Trzy ko- 
biety'” (3 Women). Faworyt amerykańskiej 
krytyki, przynajmniej od czasu „Nashvil- 
le', zaskoczył nowym tonem: jest to najbar- 
dziej osobiste spośród wszystkich jego 
dzieł. A zrobił w ciągu ostatnich siedmiu lat 
dziesięć filmów — nie licząc tych, które 
podpisywał jako producent 





Recenzent ,„Newsweeku”', Jack Kroll za- 
uważa, iż przedstawienie na ekranie mro- 
cznej wizji życia tak dziś spowszedniało, że 
wymaga specjalnego uzasadnienia: „mrok 
rozbłysnąć musi paradoksalnie blaskiem 
i żarem, czymś, co zaszokuje i wstrząśnie 
świadomością odkrycia”. Tak właśnie stało 
się w przypadku filmu Altmana. W ocięża- 
łym rytmie snu pojawiają się najpierw dwie 
dziewczyny. Otacza je pustka — świat wy- 
zbyty uczuć. To zdehumanizowany świat 
współczesnej Ameryki, dla którego artysta 
znajduje przejmujący symbol. Jest nim kli- 
nika dla starców, nazwana miejscem „reha- 
bilitacji'” i umieszczona w pustynnej okoli- 
cy Palm Springs w Kalifornii. Zużyte, znisz- 
czone ciała poddawane są rytuałowi medy- 
cznych zabiegów - kąpane, naświetlane, 


masowane. Tych zabiegów dokonują dzie- 
wczęta w aseptycznej bieli. Niezawodne 
w swej profesjonalnej doskonałości, zacho- 
wują przy tym pełną obojętność. Czytają 


DRUGIE 
ZWYCIĘSTWO 
HENRI ALLEGA 





jaskrawe magazyny i żują gumę, jakby nie- 
obecne duchem przy swych czynnościach 

Bohaterki wyśnione przez Altmana to 
Millie (gra ją Shelley Duvall) i Pinky Rose 
(Sissy Spacek). Są najdoskonalszym wcie- 
leniem amerykańskich dziewcząt, wykonu- 
jąc pracę, która jest parodią troskliwości 
W pisarstwie Henry Jamesa niewinność ta- 
kich dziewcząt była źródłem pożądania 
u Altmana jest tylko chłodem. Tych dziew- 
cząt nikt nie chce, ani nie kocha. Nazwiska 
mają wymowę ironiczną: Miilie Lammore- 
aux szuka uczucia, ale nie potrafi znaleźc 
go wśród obojętnych, młodych lekarzy szpi- 
tala. Ze swoim wdziękiem i zalotnością 
staje się tylko źródłem żartów dla innych 
Urządza obiady, na które nie przychodzą 
goście, a które składają się z substytutów 
wszystko w płastykach, wszystko w prosz- 
ku, wszystko sztuczne. Ale właśnie Millie 
wzbudza nabożny podziw u Pinky. Tej na- 
iwnej dziewczynie wydaje się uosobieniem 
wyższej kultury i błyskotliwości. Mieszkają 
razem, jak dwie zjawy wyczekujące tęsknie 
czegos, co nie nadchodzi 

Trzecią kobietą jest Willie (Janice Rule), 
właścicielka pokoi do wynajęcia i żałosnej 
karykatury Disneylandu, nazwanej - zgod- 
nie z westernową tradycją — Dodge City, 
gdzie miejscowi podrywacze strzelają do 
tarcz, pokonują motocyklowe tory prze- 


Kwiecień 1955 roku. W Alqierii władze tran- 
cuskie proklamują stan wyjątkowy. We wrześ- 
niu zostaje zdelegalizowana Algierska Partia 
Komunistyczna i władze zakazują wydawania 
dziennika „Alger republicain", który od zara- 
nia algierskiego ruchu oporu udzielał mu po- 
Rozpoczyna się 


parcia. Rok 1956, wrzesień 
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Fot. 


pacek i Sheley Duval w filmi: 





kobiety" 


i piją. Willie jest milczącą, zamkniętą 


e kobietą, która obsesyjnie zapełnia 
pustą przestrzeń malowidłem grote- 
ch ligur: trzech kobiet, nad którymi 
uje priapiczna sylwetka mężczyzny 
z tych kobiet na rysunku jest ciężarna 
sima Willie, której mąż (Robert For- 
, bezmyślny awanturnik, pozdrawia- 
dziewczęta błyskawicznym wycią- 
em pistoletu 

„amerykański sen”, którego istotą 
zpaczliwa banalność życia, mógł za- 
«się w komedię czy w dramat. Alt- 
sorzy jednak obraz przypominający 
kową apokalipsę. Pinky chce się uto- 
kłotni z Millie, Willie rodzi dziecko, 
ijany mąż kieruje się do łóżka innej 
trzy kobiety o najbardziej popular- 
w Ameryce imionach jednoczą się 
(c rójcę, w której każda przyjmuje na 
rolę, jakiej nie udało jej się osiągnąć 
iu. Millie staje się kims w rodzaju 
dla Pinky; Pinky wchodzi w „sofisty- 
osobowość Millie; Willie staje się dla 
parciem i opiekunką 

tan okazał się poetą w wykorzystaniu 
inych symboli i nawet żółta ciężarów - 
zwożąca wodę sodową przy końcu 
zdaje się mitycznym pojazdem, uwo: 
cały ból i smutek egzystencji. Jego 
z aktorami porównuje się do osią- 
Ingmara Bergmana. W kreacjach Sis- 
icek, Shelley Duvall i Janice Rule 
niewa najgłębsza prawda, zdumie- 
1 i szokująca widza 








LEILA 
SORELL 





FAKTY 


Zmarł Isidor Annienski (71 lat), reżyser radziec- 
ki, który po kilku latach spędzonych w teatrze 
od 1936 r. poświęcił się wyłącznie kinu. Ekrani 
zował najchętniej klasyków literatury: Czecho- 
wa, Gogola, Lermontowa. Spośród jego filmów 
przypomnieć warto stylowe komedie „Nie- 
dźwiedź”, „Człowiek w futerale", „Ożenek 
Dużą popularnością cieszyły się także „Królo- 
wa balu” i „Księżna Mary”. Śmierć przerwała 
mu pracę nad telewizyjnym lilmem „I znowu 
Aniskin 


* 


Znakomicie wyposażone studia filmowe Wiel 
kiej Brytanii stoją pustką. Wynajmują je oka 
źyjnie Amerykanie: w Shepperton powstaje 
„Śuperman”', w Pinewood - „Ludzie zapomnie- 
ni przez czas”, na krótko znalazła się tam rów 
nież ekipa kanadyjskiego filmu „Lampart 
w śniegu”. Jedyną produkcją brytyjską korzys- 
tającą z atelier jest komedia Petera Collinsona 
„Klub chilijski . W miesiącach letnich wielu 
pracownikom technicznym grozi bezrobocie 


* 


Szezegolny dzień” Ettore Scoli jest już ósmym 
filmem, w ktorym Sofia Loren (na zdjęciu) ma 
jako pazinera Marcello Mastroianniego: Wkrót- 
ce włoska aktorka wystąpi w [ilmie „Mamma 
Luccia”, opartym na powieści Mario Puzo, auto- 
ra „Ojca chrzestnego". Jest to historia włoskich 
emigrantów w Stanach Zjednoczonych. Sofia 
Loren twierdzi, że nawet jeżeli ma się za męża 
tak znanego producenta jak Carlo Ponti, nie 
można zrealizować wszystkich aktorskich 
marzen 

Dobrych scenariuszy jest bardzo mało, do- 
brych reżyserów rownież. Najbardziej wsród 
nich cenię tych, ktorzy mieli słabość do akto- 
rów.-A więc De Sikę i Chaplina. Marzę o tym 
aby zagrać Annę Kareninę. Uradowałoby to 
moją matkę, która kiedys, w latach młodości 
wygrała konkurs jako osoba najbardziej podob- 
na do Grety Garbo. Nie wystąpiła nigdy w „An- 
nie Kareninie'. Uważa, że teraz ja powinnam 
stać się ekranową bohaterką Lwa Tołstoja 





Fot. Cine revue 





Muriel 
<łe„| Catala 


jwa o Algier, Henri Alleg, francuski dzienni- 
rz komunistyczny i działacz algierskiego 
»ntu Wyzwolenia Narodowego przechodui do 
dziemia. Rok 1957. Mnożą się aresztowania 
śeśnid zostaje aresztowany profesor Mau- 
e Audin. Następnego dnia w mieszkaniu 
Klina - jego. przyjaciel Henri Alleg. Francu 
j spadochroniarze przewożą qo do więzienia 
E|-Biar, na peryferiach Algieru. Alleg podda- 
iny jest torturom. W lipcu trafia do obozu 
Lodi, w sierpniu — do więzienia Barberousse 
ih w celi nr72 pisze słynną książkę „Pytanie 
1 Duestion), relacjonującą to, co przeżył, wi 
ia] i słyszał w El-Biar. W grudniu 1957 książ- 
wydana przez Editions de Minuit pojawia się 
rynku księgarskim we Francji. Dzięki niej 
inio publiczna dowiaduje się prawdy: wbrew 
cjalhym zaprzeczeniom, w Algierii stosuje 
' tortkry, dokonuje się zbiorowych egzekucji 
in-Poul Sartre pisał, że dzięki tej niewielkiej 
iqżeczęe wszystko. uległo zmianie, że Alleg 
hronił Francuzów przed rozpaczą i hańbą 
nieważ jest ofiarą, która zwyciężyła tortury 
marcu 1958 roku policja zakazuje sprzedaży 
iqżki. Ale dwieście tysięcy egzemplarzy krą- 
już po kraju; ludzie ukrywają je pod płasz 
uni. W czerwcu 1960 roku Alleg zostaje ska- 





ytanie” Laurenta Heynemanna 
t Le Nouvel Observateur 


zany na 10 lat więzienia. W sierpniu 1961 roku 
ucieka z więziennego szpitala w Rennes. Z Bel- 
gii przedostaje się do Czechosłowacji. Wraca 
do Algierii po podpisaniu układów w Evian 
i znów wydaje „Alger republicain". Przebywa 
w Algierze do czerwca 1965 roku. W roku 1971 
obejmuje stanowisko sekretarza generalnego 
„L' Humanite 

„W tym olbrzymim, zatłoczonym więzieniu, 
gdzie każda cela kryje cierpienie, mówić o so- 
bie to wręcz nieprzyzwoite . Ale Alleg nie 
mówił tylko o sobie. Laurent Heynemann, re- 
żyser-debiutant miał 12 lat, gdy ukazała się 
112-stronicowa książka Allega. Dopiero w li- 
ceum protesor filozofii, prowadzący wykład 
o Heglu powiedział: „Jeżeli chce się zrozumieć 
dialektykę między panem a niewolnikiem, na- 
leży przeczytać «Pytanie»". Uczeń Heynemann 
przeczytał tę książkę i postanowił, że kiedys 
zrobi z niej film. Dotrzymał słowa. „Pytanie” to 
jego ekranowy debiut. Paryski tygodnik „L'Ex 
press” twierdzi, że film równie dobrze mógłby 
nosie tytuł „W dwadziescia lat później”. Ale 
dlaczego taki własnie temat wybrał sobie 28- 
-letni debiutant? Czy filmowanie w roku 1977 
bitwy o Algier nie jesteksploatowaniem dawno 
przebrzmiałych spraw? Otóż nie twierdzi 
„L Express Ten tilm pozbawiony łatwej dy- 
daktyki. liryczno-politycznych wstawek, krwi 
1 krzyku, tak niesłychanie dyskretny, również 
i dzisiaj ma niezmiernie istotne znaczenie. His 


toria, która szybko goi rany, zachowuje pamięc 
tylko o tym, o czym my pamiętamy. Kino powra 
ca do przeszłości na ogół dlatego, że to dobry 
interes, a więc z handlowej przebiegłości lub 
z przyczyn ideologicznych. W „Pytaniu” naj 
ważniejsza jest jednak moralność. „Zwycięzca- 
mi w tej wojnie, jak zresztą we wszystkich 
wojnach — mówi Alleg nie byli ci, którzy 
torturowali '. A Jean-Louis Bory, oceniając film 
Heynemanna na łamach „Le Nouvel Observa- 
teur" twierdzi, że jego najważniejszą wartością 
jest następujące przesłanie: „Brutalność, okru- 
cieństwo mogą zatriumfować w jakims momen 
cie, ale jest to triumf krótkotrwały, ponieważ 
w ostatecznym rachunku prawda historyczna 
ma ostatnie słowo, a książka jest czesto polęz 
niejsza od licznych batalionów spadochro- 
niarzy 

Również i Jean de Baroncelli, krytyk dzienni 
ka „Le Monde” pisze, że jednym z motywów 
filmu Heynemanna jest oskarżenie sady mu. 
okrucieństwa. To okrucieństwo jest zresztą na 
ekranie bardziej stonowane niż było w rzeczy- 
wistosci. Przeciez Henri Allega w czasie trwa ją- 
cych miesiąc przesłuchań bito kijami, rażono 
prądem elektrycznym, wieszano za stopy, gro- 
żono mu nieustannie śmiercią, sugerowano sa- 
mobójstwo, straszono, że jego żona i dzieci 
mogą zdinąć w;.wypadku”. Ale Allegbyl także 
świadkiem jak uśmiercano innych, jak wyrzu 
cano ich z helikopterów krążących na sporej 


„Faustyny i pięknego lata”. Szanse 
daje telewizja. Publiczność z sympatią przyjmuje 


ją 
zmroku 





Zaczynała od niewielkich, ale efektownych ról 
w lilmach francuskich i angielskich. Pojawiała się 
także we włoskich spaghetti-westernach. Dziś nie- 
wiele się zmieniło, Muriel Catala jest nadal ozdobą 
drugiego planu pogodnych komedii w rodzaju 


jak twierdzi 


jako prezenterkę programu „Spotkania po 


wysokości, jak oblewano ludziom stopy cemen- 
tem, aby szybko utonęli w morzu, jak palono 
całe arabskie wsie. O tym wszystkim zaczęto 
mówic głośno w roku 1956, chociaż metody te 
stosowano już począwszy od roku 1954, tyle że 
na skalę niejako „rzemieslniczą . Dopiero od 
1956 na skalę „wielkoprzemysłową . Ale ist 
nieje także druga i najistotniejsza płaszczyzna 
filmu Heynemanna: zwycięstwo otiary. Henri 
Alleg (ekranowy bohater nazywa się Henri 
Charlegue) to przecież przeciwieństwo roman- 
tycznego herosa. Kruchy intelektualista zwy- 
ciężył jednak oprawców. Heynemann mowi, że 
podobnie jak nam wszystkim, zostało mu wpo 
jone od dziecinstwa pojmowanie heroizmu jako 
czynów pełnych patosu, widowiskowych. Do 
piero lektura „Pytania” uzmysłowiła mu, że 
rownież milczenie, odmowa mogą być bohater 
stwem 
Ten krzyk w obronie prawdy, odwaga i apel 

do sumienia Francuzów, rzucone przed dwu- 
dziestu laty — pisze Francois Maurin w «L Hu- 
manite nie utraciły nic ze swej siły na ekra- 
nie. Na tym właśnie polega drugie zwycięstwo 
Henri Allega 

Młody reżyser musiał pokonać rózliczne 
przeszkody, aby nakręcić wierną adaptację 
„Pytania”. Potrafił je przezwyciężyć. Ale cen- 
zura trancuska ustanowiła ścisłą barierę wieku 
widzów. „Pytania” nie mogą oglądać widzowie 
poniżej 18 lat. Mają przecież horrory 
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o spadku frekwencji w kinach, mimo naporu innych kinema- 

, włoska sztuka filmowa wciąż zwraca uwagę widzów i kryty- 

Różnorodność tematów i ujęć, analityczne spojrzenie na włas- 

ną rzeczywistość społeczną i polityczną, odrębny styl, duża ilość 

dzieł dojrzałych — to jej bezsporne atuty. Francuski miesięcznik „La 

Revue du Cinóma — image et Son'” opublikował artykuł będący 

próbą charakterystyki fenomenu kina włoskiego. Oto obszerne . 
fragmenty (tytuł i śródtytuły pochodzą od redakcji). 





KINA 
VŁOSKIEGO 





aradoksalne, ale to 
własnie Włochy roku 
1976 kraj dotknięty 
kryzysem rozwijają 
narodowe kino, które 
cieszy się międzynaro 
dowym rozgłosem. Pu- 
bliczność i krytyka 
czeka na każdy film 
uznanych reżyserów 
czekała na „Sprawę Mattei" i „Sza- 
cownych nieboszczyków” Francesco 
Rosiego, na „Wiek XX" Bernardo Ber- 
tolucciego, na „Marsz triumfalny 
Marca Bellocchia i „Todo modo” Elio 
Petriego 

Każdego roku odkrywa się nowe 
talenty - takie jak Ettore Scola („By- 
lismy tacy zakochani”) i Pasquale 





Squitieri („Lucia i  darmozjady ') 
„Niekiedy chodzi tu nie o debiutan- 
tów - zauważa Aldo Tassone - lecz 
o artystów dojrzałych, czynnych od 
długiego czasu, z których niejeden 
przekroczył pięćdziesiątkę”. Przykła- 
dy takich powrotów: Luigi Comencini 
(..Mój Boże, jak nisko upadłem '), Vil- 
torio De Seta („Dziennik nauczycie 

la”) czy Ermanno Olmi („Okolicz- 
ność ). Sukcesy filmów włoskich 
w kraju i za granicą: dlaczego to kino 
potężnieje? A może — przemijalny fe- 
nomen? W artykule „Byli sobie raz. 
filmowcy obywatele" w dzienniku 
Le Monde" (przedruk w nr. 32/76 
„Filmu red.) Martin Even zwrócił 
uwagę, że „dwie kinematografie opa- 
nowały festiwal w Cannes: amery 

kańska i włoska; ta oStatnia przedsta- 
wiła »Szacownych nieboszczyków 

Rosiego, »Wiek XX« Bertolucciego 
Odrażających, brudnych i zwyrod- 
niałych« Scoli, a nie należy zapomi- 
nać o pośmiertnych filmach Viscon- 
tiego i Pasoliniego”. I: „W Rzymie, mi- 
mo kryzysu, produkuje się nadal oko- 
ło trzystu filmów rocznie'' 

Można więc nie bez podstaw mnie- 
mac, że chodzi o ruch trwały, którego 
historyczne i społeczne korzenie są 
głębokie i żywotne 





Blisko widza 





Dlaczego filmowcy włoscy w prze- 
ciwieństwie do artystów z innych kra- 
jów zachodnich potrafią przedsta- 
wiać z taką regularnością dzieła doj- 
rzałe, odpowiedzialne, jednym sło- 
wem — polityczne? 

Warto przestudiować układ sił poli- 
tycznych we Włoszech, by zrozumieć, 
dlaczego filmowcy wysławiają się tak 
dobitnie i uczciwie, dlaczego jak 
podkreśla Even „swoimi filmami 
biorą udział w dyskusji o społeczeń- 
stwie, opowiadają się za zmianami, 
których rzecznikiem jest partia komu- 
nistyczna”' 

Przez trzydzieści lat swej władzy 
chrześcijańscy demokraci nie potrafili 
stworzyć ideologii na tyle przekonu- 
jącej, żeby mogła trwale natchnąć sze- 
rokie kręgi intelektualistów: filmow- 
ców, scenarzystów, pisarzy. Więk- 
szość z nich wyznaje lewicowe po- 
glądy, wielu przyznaje się otwarcie do 
marksizmu. Luigi Comencini oświad- 
czył: „Kino włoskie było zawsze lewi- 
cowe. | zawsze irytowało chrześcijań- 
skich demokratów, nie wyłączając pa- 
pieża Pacellego. Kino konserwatywne 
nie ma we Włoszech racji bytu”. Wy- 
bitny pisarz Leonardo Sciascia - autor 
„Kronik Regalpetry ', które były in- 
spiracją „Szacownych nieboszczy- 
ków” Rosiego i „Todo modo” Petriego 

jest radcą municypalnym w Paler- 


mo, wybrany jako niezależny kandy- 
dat z listy komunistów; w wydanym 
przez WłPK kalendarzu nawołuje in- 
telektualistów do udziału w batalii 
politycznej 

Po I wojnie swiatowej, która znisz- 
czyła gospodarkę włoską, burżuazja 
współpracowała ściśle z faszystami 
w latach 1922-1945. Powołani przez 
Musspliniego ludzie działali w armii 
i organach wymiaru sprawiedliwości 
jeszcze w roku 1945. Nie od rzeczy 
będzie wspomnieć, że chrześcijańscy 
demokraci uprawiali zawsze politykę 
reakcyjną, nie była im potrzebna na- 
wet zasłona liberalizmu. Potwierdza 
to ostatnia kampania wyborcza cha- 
decji, jawnie poparta przez hierarchię 
watykańską („kto głosuje na komu- 
nistów, popełnia grzech śmiertelny ') 
i w argumentacji bardzo bliska neofa- 
szyzmowi (trzeba było zabiegać o gło- 
sy wszelkimi sposobami!) 

Po roku 1948 chrześcijańskim de- 
mokratom nie udało się już uzyskać 
takiej większości parlamentarnej, że- 
by prowadzić bez wstrząsów politykę 
wielkiego kapitału monopolistyczne- 
go (Montedisona, Frata, Pirelliego 
i innych), zwłaszcza w roku 1958, kie- 


dy wzorem de Gaulle'a chcieli 


zdobyć za jednym zamachem absolut- 
ną większość. Chybili i musieli ukła- 
dać się z socjalistami. Kraj dobrze 
poznał, fenomen chronicznie niesta- 
bilnego parlamentu 


ląg dalszy na str. 16 





„Ręce nad miastem” Francesco Rosiego 


„Śledztwo w sprawie obywatela poza 
wszelkim podejrzeniem”' Elio Petriego 





„Szacowni nieboszczycy” Francesco 
Rosiego 








„Byliśmy tacy zakochani” Ettore Scoli 





„Miłość bywa zbrodnią” Luigi Comenciniego 
„Strategia pająka” Bernardo Bertolucciego 





ciąg dalszy ze str. 15 





Burżuazja ma duże trudności gdy 
chce wpływać na twórczość włoskich 
intelektualistów. Ideologiczne instru 
menty państwa są mniej giętkie i sub- 
telne niż na przykład we Francji, 
Wielkiej Brytanii czy USA 


Alberto Moravia: „Nie ma wątpli- 
wości, że chrzescijanska demokracja 
uległa degeneracji; obecnie, pod ma- 
ską demokracji, powstała plątanina 
interesów, których lud włoski nie tyl- 
ko nie kontroluje, lecz nawet nie jest 
o nich informowany 

/ obliczu nieustających załamań 
polityki chadecji, w obliczu skorum- 
jpowanych przywódców (skandale 
alery  Lockheeda, kompromitujące 
przedsionki najwyższej władzy) Wło- 
ska Partia Komunistyczna oddziałuje 
coraz wyraźniej na ludność i życie 
intelektualne kraju. 

Jej kategoryczna opozycja wobe« 
faszyzmu już od roku 1922, wewnątrz- 
partyjna analiza przyczyn porażki sił 
lewicowych w starciu z Mussolinim, 
podjęta za sprawą Gramsciego i 
gliattiego, rozstrzygający udział 
zbrojny w Ruchu Oporu przy wyzwa- 
laniu kraju - to wszystko zaważyło na 
postawach licznych pisarzy i filmow- 
ców, którzy mieli coraz większe wzię- 
cie u publiczności 

Christine Ockrent w wypowiedzi 
radiowej: „Za czasów Togliattiego 
Włoska Partia Komunistyczna zajęła 
poczesne miejsce w życiu narodo- 
wym. Garstka bojowników przemie- 
niła się w partię masową; partia niele- 
galna i nie uznawana stała się siłą 











narodową 

Niezbędnym kluczem do zrozumie- 
nia życia intelektualnego i artystycz- 
nego Włoch jest ta własnie zniewala- 
jąca atrakcyjność partii, oddziałująca 
na licznych pisarzy i filmowców 

Socjolog Franco Ferarotti: „Żeby 
mogła istnieć kultura, musi istniec 
wolność idei, tymczasem Kościół ka- 
tolicki we Włoszech był czyms przy- 
tłaczającym, 
dławił wolność idei samą swoją obec- 
nością. Włoska Partia Komunistyczna, 
jak sądzę - pod wpływem 
Gramsciego i Togliattiego rozkrzewi- 
ła politykę kulturalną na uniwersyte- 
Cie, poza uniwersytetem, w kinie, w li- 


niemal automatycznie 


zwłaszcza 


teraturze, co przynosi teraz. wysokie 
procenty 


Skąd się to 
bierze? 


Kino było i jest jeszcze uprzywilejo- 
wanym sposobem upowszechniania 
kultury narodowej we Włoszech 

Większość wybitnych filmowców 
włoskich opowiada się za marksiz- 
mem jako metodą analizy rzeczywis- 
tości społecznej i politycznej kraju 
Jedno z podstawowych pytań, posta- 
wionych już w latach sześcdziesiątych 
przez takich twórców, jak Rosi, Petri, 
Pontecorvo, bracia Taviani, Gregoret- 
ti, można wyrazić słowami Pio Baldel- 
liego: „Skąd to się bierze, że decyzje 
w fundamentalnych sprawach ekono- 
micznych i politycznych podejmują 
coraz częściej wielkie ugrupowania 











finansistów i przemysłowców, działa- 
jące na płaszczyźnie międzynarodo- 
wej, a równocześnie występują dąże- 
nia do zintegrowania społeczeństwa 
4. systemem poprzez socjaldemokraty- 


czne abu kontrole wolnego czasu 
ludzi i nadzór nad srodkami masowe 
go przekazu? 
Swiadomi * 
uwrażliwieni na 
1 ekonomiczne, filmowcy nie przeja 


widją skłonności do szminkowania 


odpowiedzialności 


rcalia polityczne 


rzeczywistości. Następuje coraz więk- 
sza osmoża między twórcami i publ 
cznością dzięki powstawaniu dzieł lu 
dowych (,„narodowo-ludowych , jak 
tego oczekiwał Gramsci), wolnych od 
smętnej dydaktyki. Przykłady: .„.Mój 
Boże, jak nisko upadłem , „Bylismy 
tacy zakochani”, „Kariera pokojów- 
ki” czy „Wiek XX i tu nie mylą się 
dalekowzroczni producenci i dystry- 
bultorzy! 

Marco Ferreri zdaje sobie sprawą 
4 własnych słów, gdy mówi: „We Wło- 
szech kino jest wyrazem pewnych po- 
trzeb. Widzowie i twórcy są składni- 
kami tego samego organizmu społe- 
cznego i politycznego. Przynajmniej 
80) procent widzów interesuje się na- 
szymi filmami, chce je oglądać, od- 
zwierciedlają one bowiem ich sprawy 
i mysli 

Zdaniem krytyka Franza Gevauda- 
na, dzieła wielu tilmowców włoskich 
„koncentrują się na badaniu struktur 
władzy, zwykle ujętej w swych prze- 
jawach najbardziej konkretnych dla 
jednostki: armii, partii politycznych, 
związków zawodowych i wymiaru 
sprawiedliwości 

I tak Rosi odsyła bezustannie publi- 
czność do tamtych spraw, każdym fil- 
mem demontuje możliwie najprecy- 
zyjniej mechanizmy, które służą wła- 








dzy w czasie, gdy legalność nie może 
być zachowana, gdy zasady demokra- 
cji przestają być przestrzegane (,,Sza- 
cowni nieboszczycy '). Przekonująco 
potrati pokazać prowokację i zbrod- 
nię, dzięki którym burżuazja utrzy- 
muje swą władzę (,,Salvatore Giulia- 
no”), manewry wyborcze za pomocą 
pieniędzy i korupcji („Ręce nad 
miastem ) 





Bracia Taviani (,„Mafia nie przeba- 
cza '), Elio Petri („Sledztwo w sprawie 
obywatela poza wszelkim podejrze- 
niem ), nawet Marco  Bellocchia 
(„Dajcie sensację na pierwszą stro- 
nę') podnoszą bezustannie sprawy 
zasadnicze dla każdego Włocha, który 

nie zapominajmy o tym - zaznał 
intlacji, bezrobocia, zwyżek cen, kry- 
zysu mieszkaniowego, niesłusznych 
obciążen skarbowych na rzecz garstki 
uprzywilejowanych 


Rosi postawił kwestię: „dlaczego 
skorumpowana burżuazja znajduje 
we własciwej chwili właściwego czło- 
wieka, stającego na jej straży i umac- 
niającego jej ład? Bo to jest władza 
zwrócona przeciw ciemiężonym. Bo lo 
jest nieustająca walka klas”. Damia- 
no Damiani oswiadczył po zrealizo- 
waniu „Zeznania komisarza policji 
przed prokuratorem republiki”: „sta- 
ram się wyjaśnić związki między ma- 
liąq a polityką, sygnalizuję, w jaki spo- 
sób urzędy magistrackie służą kołom 
reakcyjnym 
jąć, co lilmowcy rozumieją przez poli- 





Można więc łatwo po- 


tykę, która warunkuje organizację ży- 
cia i rozwój społeczeństwa. Każdy 
lilm jest wyrazem tej sktywności, bo- 
wiem zapewnia twórcy własną osobo- 
wosśc i pozwala utrzymać intymną 
więzż z wspołpracownikami, towarzy- 
szami ze związków, nawet z przyja- 
ciółmi; tak tworzą się niezbędne wa- 
runki do rozwoju pełnej kolektyw- 
nosc! 

Te filmy, dalekie od dydaktyzmu 
i nudy, skłaniają widza do relleksji, 


którą burżuazja stara się osłabić za 
pomocą prasy, telewizji i kina. Wszak 
widz jest także wyborcą! 








Tradycja 
realizmu 





Kino to jednak nie tylko polityka. 
Jakimi środkami stylistycznymi i este- 
tycznymi posługują się wybitni fil- 
mowcy włoscy? 

Tradycja, długa i ciągła, daje życie 
włoskiej kulturze, tej od Boccaccia do 
Vergi w literaturze, od Viscontiego do 
Rosiego w kinie: jest nią realizm. Naj- 
ważniejsze: zaczerpnąć z realności 
źnaki, które — zorganizowane swiado- 
mością pisarza, scenarzysty czy reali- 
zatora — złożą się z powrotem w rze- 
czywistość, będącą, podług Pasolinie- 
go, „zapisanym momentem realnos- 
ci'. Niebezpieczeństwo kryje się 
w tym, że można otrzymać bladą i pła- 
ską reprodukcję życia, które się wszak 
zmienia, kipi. W ostatecznym rozra- 
chunku filmowcy włoscy. potrafili 
uniknąć zasadzek naturalizmu, który 
zbyt często obciąża produkcję amery- 
kańską. Bertolt Brecht stwierdził: 
„Realizm to: odsłanianie komplekso- 
wej przyczynowości stosunków społe- 
cznych; demaskowanie panujących 
idei, będących ideami klas panują- 
cych; pisanie z punktu widzenia klasy 
gotowej przynieść najpełniejsze roz- 
wiązanie najdotkliwszych kłopotów, 
w które uwikłała się społeczność lu- 
dzka; podkreślanie ewolucyjnego 
momentu wszelkich rzeczy; konkrety- 
zowanie i przyswajanie abstrakcyjne- 
go myslenia" 

Lekcja neorealizmu nie poszła 
w niepamięć, bowiem „akcentowanie 
rzeczywistosci społecznej, pokazanej 
krytycznie w zamiarze doprowadze- 
nia do zmian struktury politycznej” 
jest nadal na porządku dziennym. 

Neorealizm, którego pierwszym 
wybitnym filmem było ; Opętanie" 
Viscontiego z roku 1942, powstał 
w czasie ostatniej wojny jako reakcja 
na oficjalne kino faszystowskie, gło- 
szące „porządek moralny” w celach 
samoobronnych, co czyniło wykręt- 
nie, bowiem w interesie własnej ideo- 
logii podszywało się pod cnoty żoł- 
nierskie, heroizm, ojczyznę. Nie poja- 
wił się wtedy żaden film, który poru- 
szałby sprawę rewindykacji społecz- 
nych, przekupstw i rozwodów, tym 
bardziej traktujący o cudzołóstwie czy 
zbrodniach w świecie przestępczym. 

W swej „Historii kina światowego” 
Georges Sadoul napisał: „Teorie 
(neorealizmu — G.-M.) zostały wypra- 
cowane przez współpracowników an- 
tyfaszystowskiego pisma »Cinemac. 
Giuseppe De Santis, ten najbardziej 
wojowniczy krytyk, współpracujący 
z Ruchem Oporu, upomniał się o stwo- 
rzenie kina realistycznego, ludowego, 
narodowego”. 

Różne były artystyczne osobowości 
filmowców neorealizmu, więc kieru- 
nek ten nie był czymś jednorodnym. 
Ale twórcy, którzy włożyli tyle serca 
w to tak ważne kino, w ostatecznym 
rozrachunku przyczynili się do jego 
wszechstronności. 








Jeszcze dziś przemawia humanizm 
De Siki: „Dzieci ulicy” (1946), „Zło- 
dzieje rowerów” (1948), „Cud w Me- 
diolanie' (1951) i „Umberto D" 
(1952). U Rosselliniego interesuje 
nas najbardziej nie jego spirytualizm, 
lecz. metoda; nadal godny obejrzenia 
„Rzym, miasto otwarte”, przede wszy- 
stkim „Paisa'”. Wreszcie: zaangażo- 








wanie polityczne i ideologiczne De 
Santisa, asystenta Viscontiego przy 
„Opętaniu” i Aldo Vergano przy 
„Słońce wschodzi”, który realizując 
„Tragiczny pościg”, „Gorzki ryż”, 
„Nie ma pokoju pod oliwkami”, 
„Rzym godzina jedenasta” i jeszcze 
raz współpracując z Viscontim przy 
filmie „Ziemia drży”, przypomniał 
nam, że „neorealizm nie umarł, zmie- 
nił tylko swoją postać”. 

Zasługą filmów neorealistycznych 
było uważne śledzenie problemów, 
z którymi borykali się codziennie 
Włosi po katastrofie wojennej. Styl 
tego kina, który zrodził się dzięki od- 
rzuceniu luksusowych dekoracji 
i „białych telefonów" — tak wysoko 
cenionych przez Hollywood i Cinecit- 
ta, dzięki angażowaniu nieprofesjo- 
nalnych wykonawców, doprowadził 
do powstania szkoły. 

Oczywiście, jej zasięg był ograni- 
czony. Bohaterami filmów byli bezro- 
botni („Złodzieje rowerów '), bandyci 
(„Tragiczny pościg”), starcy 
(..Umberto D'"), partyzanci („Paisa'”, 
„Słońce wschodzi '). Robotnicy, klasa 
robotnicza, są nieobecni w tych dzie- 
łach. Ale „jest to refleks ściśle okre- 
ślonej sytuacji — powolnej rozbudowy 
przemysłu włoskiego tuż po wojnie. 
Robotnik nie jest jeszcze tym, wokół 
którego zagęszcza się walka politycz- 
na; obraz bezrobotnego lumpa lub 
drobnomieszczanina zagrożonego nę- 
dzą koresponduje lepiej z ówczesną 
sytuacją Włoch wyniszczonych woj- 
ną” (Jean A. Gili). 

Neorealizm, upada po roku 1950, 
powstają filmy coraz dalsze jego du- 
chowi, wybijają się twórcy już nie tak 
zaangażowani — Fellini i Antonioni 

W takim razie czym tłumaczyć 
„eksplozję kina włoskiego lat sześć- 
dziesiątych? 









Jeszcze raz Jean A. Gili w miesięcz- 
niku „Ecran 75": „Smierć neorealiz- 
mu w latach pięćdziesiątych nie była 
ostateczna. Na pewien czas zaintere- 
sowanie realnością zostało rozmyte 
przez kino rozrywkowe, przecież za- 
nik ścisłego związku między filmem 
a podtrzymującą go rzeczywistością 
był raczej pozorny. Bez decydującej 
referencji neorealizmu nie można zro- 
zumieć rozkwitu kina włoskiego lat 
sześćdziesiątych, kina Rosiego, Pe- 
triego, Tavianich, a nawet Bertoluc- 


„Odrażający, brudni i zwyrodniali” Ettore Scoli 


ciego, Bellocchia, Masellego, Olmie- 
go, De Sety, Mingozziego, Pontecor- 
vo. To nie przypadek, że Rosi był asys- 
tentem Viscontiego, a Petri — De San- 
tisa. Neorealizm postawił fundamen- 
talne pytania, dotyczące związku 
między artystą a przedstawioną społe- 
cznością i roli filmowca w kontekście 
walk politycznych. To pytanie stawia 
się także współczesnym filmowcom” 

Więc filmowcy uznają konieczność 
angażowania się. Powstają filmy bę- 
dące świadectwem, a w razie potrzeby 
- oskarżeniem tych niedomogów spo- 
łecznych, które panująca ideologia, 
sączona przez środki masowego prze- 
kazu, nakłania do przyjęcia jako roz- 
wiązania najlepsze z możliwych. 
Szczególnie w kinie to zaangażowa- 
nie wciela się w czyn, spełnia się też 
przez doskonalenie języka filmowe- 
go, możliwe dzięki wierze w inteli- 
gencję widzów; najbardziej zasłużył 
się Rosi (,„Salvatore Guliano''), Pasoli- 
ni („Teorema '), Bellocchio („Pięści 
w kieszeni '), Bertolucci („Strategia 
pająka '), bracia Taviani („Pod zna- 
kiem skorpiona '). 

Możemy więc skonstatować, że —od 
neorealizmu po Bertolucciego — kino 
włoskie ma pewne cechy stałe: przede 
wszystkim troska o sprawy społeczne 
i polityczne w uczciwie zaangażowa- 
nych filmach (Petriego, braci Tavia- 
nich, Bertolucciego, Rosiego), w me- 
lodramatach („Rocco i jego bracia” 
Viscontiego, „„Miłość bywa zbrodnią” 
Comenciniego) czy komediach (,„By- 
liśmy tacy zakochani” Scoli). Równie 
uczciwie jest stawiana sprawa związ- 
ku jednostka — społeczeństwo. 

Wreszcie — realizm jako wybór stylu 
i estetyki. Już Andre Bazin pisał: „Ce- 
chą kina włoskiego jest zgodność 
z rzeczywistością (...). W pierwszej in- 
stancji fiimy włoskie są rekonstruo- 
wanymi reportażami”. 


Filmowcy uprawiają różne gatunki, 
w zależności od temperamentu. Jeśli 
analizują historyczne epoki, w zbliże- 
niu przeszłości pojawia się zawsze 
echo ich zainteresowań współczes- 
nością; asymilowanie minionego wy- 
tycza ścieżki przyszłemu i nie są to 
starania daremne lub czysto dekora- 
cyjne na wzór amerykańskiego i fran- 
cuskiego filmu / „historycznego”. 
Dzięki filmowi możemy oglądać os- 
tatnie dwa wieki historii Włech. „Al- 


lonsanfan'" braci Tavianich ukazuje 
ponapoleońską Lombardię roku 1816, 
kiedy ostatni rewolucjoniści (na- 
tchnieni przez Babeufa i Buonarrotie- 
go) zostali wyłapani, a w kraju za- 
triumfowała Restauracja. Ten sam te- 
mat podejmuje Ennio Lorenzini w fil- 
mie „Jak dobrze zostać zamordowa- 
nym”, osadzonym w epoce o czter- 
dzieści lat późniejszej, w czasie rewol- 
ty Carlo Pisacre'a w Kampanii, gdzie 
rewolucjoniści nie potrafili znaleźć 
zrozumienia u chłopów. Potem okres 
Risorgimenta, i znów wybitne filmy: 
„Zmysły” i „Lampart” Viscontiego 
oraz „WVanina Vanini'* Rosselliniego. 
Koniec XIX i początek XX wieku to 
czas walk robotniczych, które ukazał 
Monicelli („Towarzysze '), Bolognini 
(..Metello"), Bertolucci („Wiek XX"), 
a także Montaldo („,„Sacco i Vanzetti ''). 

Okres faszyzmu doczekał się różno- 
rodnej filmografii — to Marco Leto 
(„„Wilegiatura''), Bertolucci (,„„Konfor- 
mista'') i Maselli („Podejrzany '). Vit- 
torio Taviani: „Zawsze w naszych fil- 
mach moment historyczny jest punk- 
tem odniesienia, stymulacją, okazją 
pozwalającą dać wyraz niektórym 
ideom, niektórym współczesnym py- 
taniom”. 

Współczesność jest analizowana 
bądź na gorąco, jak u Rosselliniego 
w „Paisie', bądź za pomocą wzbo- 
gacającej refleksji historycznej. Przy- 
kładem są wymienione już filmy 
Rosiego, Petriego, Bellocchia, Tavia- 
nich... 

Nie można pominąć jednego. Klasa 
robotnicza, chociaż pojawia się w fil- 
mie włoskim („Klasa robotnicza idzie 
do raju" Petriego, „Miłość bywa zbrod- 
nią" Comenciniego), nie zajęła w nim 
jeszcze należnego jej miejsca. Być mo- 
że to sprawa metody, bowiem trudno 
opisać dobrze to, co zna się nie najle- 
piej; o ile się orientuję — żaden z wy- 
mienionych reżyserów nie pochodzi 
ze środowiska robotniczego. Z drugiej 
strony — we Włoszech i innych krajach 
zachodnich — robotnicy nie mają jesz- 
cze dostępu do twórczości filmowej. 
To pewne, producenci i dystrybutorzy 
nie będą ryzykować swoich kapitałów 
dla takiego przedsięwzięcia. Wydaje 
się jednak oczywiste, że kino włoskie, 
już tak bogate i żywotne, zdobędzie 
się na drugą młodość. . 


R. GAUTHIER-MOREAU 
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Kino nazywa się oczywiście „Babilon'': największe — 820 miejsc — 
i najnowocześniejsze w Bagdadzie. Od dwunastej wyświetlana jest 
subtelna „Miłość po południu” Rohmera z arabskimi napisami, 
dekoracyjnie przesłaniającymi dół ekranu. Ale wieczorem błyszczą 


KORESPONDENCJA Z IRAKU 


w hallu kolorowe zdjęcia Mai Komorowskiej. 


bok — Nasfeterowe podlotki 
z „Motyli, Olgierd Łuka- 
szewicz w uścisku Łucji Ko 
wolik. I tłum w środku 
przed kinem. Smagli, czarnowłosi stu- 
denci robią przejście dla gości z kor- 
pusu dyplomatycznego. Upalny wie- 
czór 17 maja: Dni Filmu Polskiego 
w Iraku rozpoczęły się 
Przegląd tilmów zamyka program 
dekady kultury polskiej. Jeszcze tylko 
uroczysty koncert Irackiej Narodowej 
Orkiestry Symfonicznej pod batutą 
Jerzego Procnera. Muzyka polska: E|- 
sner, Wieniawski, Szabelski. No, 
i mazur ze „Strasznego dworu”, od 
którego zadrżą ściany sali Al-Shaab 
Jak te dziarskie tony odbiera słuchacz 
wychowany na skali ćwierćtonowej, 
wychwytujący alikwoty niedostępne 
czasem europejskiemu uchu? Nie ma 
powodu do niepokoju - z góry przewi- 
dziano dwa powtórzenia koncertu 
Podobnie było z wystawą malars- 
twa, inaugurującą Dni Polskie. Włas- 
ciwie nikt nie spodziewał się takich 
tłumów. Sala Gulbenkiana w Mu 
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„Ceramika” 
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Q kinie polskim w dzienniku „Tareeq al-Shaab'" 


ANDRZEJ _ zeum Sztuki Nowoczesnej zrobiła się 
KOŁODYŃSKI  duszna, chociaż klimatyzatory szu 


NAD EUFRATEM 


„Iracka pieśń pracy” 


miały na pełnym biegu, zagłuszając 
chwilami dźwięczną przemowę Zofii 
Artymowskiej, komisarza wystawy 
Te polskie płótna przyciągały uwagę 
Intrygowały kolorem, dekoracyjno$- 


„Cywilizacja” 





cią, egzotycznym na irackim gruncie 
widzeniem świata. Chociaż nie tak 
bardzo egzotycznym: piętro niżej 
można było oglądać wystawę malarzy 
irackich, którzy kształcili się w Polsce 
lub pod kierunkiem polskich proleso- 
rów w Akademii Sztuk Pięknych 
w Bagdadzie. Jakis historyk sztuki 
powinien przeprowadzić gruntowne 
studium porównawcze 


ówić można o odmiennos- 

ci kultur, ale w dzisiej- 

szym słowniku nie istnieje 

już termin: „nieprzenikli 
WOŚC Kiedy ze zdenerwowaniem 
czekalismy, przybysze z Polski, aż 
zgasną światła na widowni kina, jakis 
miejscowy reporter poprosił, aby naj- 
krócej wyjaśnić mu sens tulmu „Perła 
w koronie”. Nie zadowoliło go katalo 
gowe streszczenie. W momencie na 
qgłej paniki żądanie to wydało się nie- 
możliwe do spełnienia. Jak lu wdac 
się w omawianie sprawy polskości 
Sląska, tłumaczyć, co znaczy Korona 
i czym jest górnicza tradycja? Urato- 
wało sprawę arabskie słowo „azime 
(niech arabisci wybaczą mi fonetycz- 
ną pisownię!) — wieloznaczne, zawie- 
rające pojęcie wytrwałości w walce, 
woli zwycięstwa. 

Reszty dokonał film. Sląski rytuał 
rodzinny - te sceny powitania, mycia, 
posiłku w domu Jaska - okazały się 
zdumiewająco bliskie publicznosci, 
która na każdym kroku ma do czynie- 
nia z rytualnymi formami w obycza- 
jach ukształtowanych przez stulecia 
islamu. A potem kontrast czarnego 
świata pod ziemią i kolorowego, od- 
pustowego — przed kopalnią. Nie trze- 
ba było wiedzy o politycznej sytuacji 
Sląska w latach trzydziestych. Cisza 
na widowni, kiedy w perspektywie 
kopalnianego dziedzińca ukazuje się 
na ekranie zwarta, chwiejna grupa 
górników. Na ich spotkanie wybiega 
kolorowy tłum kobiet i oklaski, 
spontaniczne, gwałtowne. Odetchnę- 
lismy — my z Polski. A więc film Kutza 
chwycił, podbił widza z kraju, który 
nie zna przecież górników i kopaln 


„Bagniska” 





Bo wiercenie ropy naftowej to przede 
wszystkim otwarta, nie kończąca się 
przestrzen, w której nikną nawet po- 
tężne konstrukcje stalowych wieżyc, 
to nie gasnący nigdy ogień spalanego 
(jazu, to gorąca burza piaskowa 
z pustyni 


ino irackie dopiero uczy się 
tematu pracy. W filmie fabu- 
larnym nieśmiało, kameral- 
nie motyw tradycyjnego rze- 
miosła podejinuje Kassem FHawal, re- 
alizujący własnie „Dom w tej biednej 
dzielnicy” (Beout Fi Thalika al-Zu- 
kak). Ale rależy zdac sobie sprawę, że 
w ciągu szesciu ostatnich lat powstały 
tam zaledwie cztery filmy fabularne, 
ze cały dorobek kina irackiego nie 
przekracza czterdziestu pozycji. His- 
toria kina sięga wprawdzie lat dwu- 
dziestych, długo jednak toczyła się 
ospałym nurtem. Rok 1927, który 
w Egipcie znaczy początek przemysłu 
filmowego, w Iraku stanowi dalę 
w rozwoju narodowego teatru. Tylko 
nieliczni - jako pioniera wymienia się 
aktora Hakki al-Shibli starali się 
zapoznać za granicą ze sztuką kina 
A kilka sal (nawet i dzisiaj w ogrom- 
nym Bagdadzie jest ich zaledwie 17) 
prezentowało niezmiennie filmy 
z Egiptu i Indii, przede wszystkim 
sentymentalne historie miłosne ze 
spiewem i tańcami — „habibi”. Nadal 
zresztą popularne. Dopiero po drugiej 
wojnie światowej, w roku 1946 po- 
wstał film egipsko-iracki „Kair - Baq- 
dad" Ahmeda Badr Khana, zrealizo- 
wany zresztą w Kairze. Pierwszym 
prawdziwie irackim filmem była 
rzewna opowieść „Layla Fil Iraq 
u progu lat pięćdziesiątych; pierw- 
szym sukcesem - „„Saeed Effendi' Ka- 
merana Husni o patriotycznej treści, 
poważnie okrojony przez ówczesną 
cenzurę. Stopniowo rozszerzał się 
krąg tematyczny. W 1962 Kamil al- 
-Azawy zrealizował barwne widowi- 
sko „Nebuchadnazar” sięgające do 
prastarej historii tej ziemi, gdzie ko- 
lejno rozkwitała kultura sumeryjska, 
babilońska, asyryjska i muzułman- 
ska. A w styczniu 1977 wykształcony 
w NRD reżyser Faysal al-Yasery 
przedstawił sensacyjny film „Głowa” 
(Al-Rass), ukazujący rabunek skar-* 
bów tej kultury przez szajkę między- 
narodowych handlarzy, udających ar- 
cheologów 
Rządowa organizacja do spraw kina 
i teatru powstała już w roku 1959, ale 
dopiero pięć lat później zajęła się pro- 
dukcją. Przede wszystkim zresztą (i|- 
mów dokumentalnych, oświatowych 
i instruktażowych. Dziś jest to pole 
szczególnej aktywności. Po rewolucji 
17 lipca 1968 r. kieruje nią Ministers- 
two Informacji, które zapewnia także 
dystrybucję i realizuje zamówienia 
różnych przedsiębiorstw przemysło- 
wych. Film fabularny traktowany jest 
jako swego rodzaju margines: pozycje 
o niewątpliwych walorach propagan- 
dowo-politycznych utrzymują się 
w kinach nawet przez miesiąc, jak 
w przypadku filmu „Głowa”, choć 
przeciętny okres wyświetlania nie 
przekracza tygodnia — i to w jednym 
kinie w każdym mieście. Za to reper- 
tuar jest bardzo różnorodny, obejmuje 
rocznie około 300 filmów — głównie 
z Egiptu, Indii, Libanu, Japonii, ale też 
2 ZSRR, NRD, z Francji i Anglii. Moż- 
na oczekiwać, że sukces naszego Ty- 
godnia utoruje drogę jakiemuś tilmo- 


ciąg dalszy na str. 20 











„Przyjemne życie" 


„Liban w sercu” 


ąg dalszy ze str. 19 


wi polskiemu. Przybyszowi z ze- 
wnątrz trudno jednak zorientować się 
w kryteriach doboru: jest to gąszcz, 
w którym obrazy „habibi” sąsiadują 
z wyciągniętym z lamusa „Casino de 
Paris" i nowym dziełem Rohmera. 

Podobno najlepszym kinem jest te- 
lewizyjny program „Ludzie i kino”, 
nadawany raz w tygodniu. Pojawiają 
się w nim wartościowe filmy z całego 
świata, poprzedzane wstępem kryty- 
cznym. 

okumentów natomiast po- 

wstało już ponad pół setki 

i własnie w nich odbija się 
|, dynamiczna rzeczywistość 
tego kraju. Są wsród nich filmy o prze- 
myśle naftowym, o walce z analfabe- 
tyzmem, o problemach społecznych 
i gospodarczych. Piękny, 50-minu- 
towy obraz „Bagniska” (Al-Ahwar) 
Kassema Hawala ukazuje region 
Qurna u zbiegu Tygrysu i Eufratu. Od 
wieków ludzie walczyli tu z trudnymi 
warunkami stworzonymi przez przy- 
rodę; ta walka ukształtowała ich men- 
talność i obyczaj. Dziś w ciągu jedne- 
go pokolenia przechodzą niełatwy 
proces uprzemysłowienia. To film 
o epickim rozmachu, fascynujący ob- 
serwacjamt, bystrością widzenia 
przykład dojrzałości, jaką osiągają 
już iraccy twórcy. Rzetelne filmy 
oświatowe: „Ceramika i „Cywiliza- 
cja' ukazują kulturową przeszłość, 
wspaniałe zabytki dawnej Mezopota- 
mii. Obok - polityczne plakaty po- 
święcone Libanowi, sytuacji Pa- 
lestyńczyków. 1 filmy przemysłowe, 
których zadaniem jest kształcenie no- 
wego robotnika. 

Realizatorzy z Iraku kształcą się 
w Moskwie i Berlinie, w Londynie 
i w Paryżu. Ale od trzech lat w Akade- 
mii Sztuk Pięknych Uniwersytetu 
Bagdadzkiego działa sekcja filmowa 
na wydziale teatralnym. W tym roku 
dyplomy otrzymają pierwsi absol- 
wenci. Specjalizacja ma charakter 
ogólny: zapoznanie z historią kina, 
z procesami fotograficznymi, z kame- 
rą i montażem. Studenci realizują 
własne, szkolne filmy. Wśród wykła- 
dowców — polski operator Jacek Mali- 
pan i Kazimierz Hellebrant. To im 
chyba zawdzięczamy fakt, że kino 
polskie jest tu bardziej znane niż ja- 
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Kino „Babilon” w Bagdadzie 


-kićkolwiek inne i wysoko cenione, 


a Tydzień Filmów Polskich zgroma- 
dził tak chłonną publiczność. Nazwi- 
ska Wajdy czy Zanussiego weszły już 
właściwie do obiegu kulturalnego; le- 
wicowy dziennik ,„Tareeq al-Shaab'' 
zaanonsował polskie imprezy pokaż- 
nym wywiadem właśnie z Zanussim. 


polonica nietrudno zresztą 

w Iraku, gdzie pracuje blisko 

trzy tysiące polskich specja- 

listów. Ci, którzy odbierać 
mogli telewizję bagdadzką, nie wsty- 
dzą się przyznać do łzy w oku, kiedy 
na ekranie pojawiła się Edyta Wojt- 
czak: „nasza Edytka" z wdziękiem 
zapowiadała blok: polski. Był film 
o Warszawie i aktualności z „Kraju 
w obiektywie”, Bolek z Lolkiem, Bia- 
łowieża, Krzysztof Zimerman. Ale 
w pamięci przybyłej z Polski oficjal- 
nej delegacji zapisały się nie przewi- 
dziane protokołem spotkania jak 
w czasie otwarcia wystawy rysunków 
dzieci polskich w Basrah. Wzruszają- 
ce, nieoczekiwane. W niewielkiej sali 
upał, którego nie osłabiają wiatraczki 
pod sufitem. W świetle fleszów nie- 
znużony minister Loranc objaśnia gu- 
bernatorowi okręgu dość osobliwie tu 
wyglądające obrazki śnieżnej zimy, 
a pani Basia Mroczkowa bez mrugnię- 
cia tłumaczy, kiedy trzeba, kunsztow- 
ną hasydę wplecioną do rozmowy 
A z tyłu, wśród zwiedzających, dziew- 
czynka na ręku ojca, jakaś inna niż 
reszta dzieci. Ciemne oczka jak mig- 
dały i płowe, jasne włosy.— To wasza.. 
- słyszymy. Właśnie tak, po polsku 
Ojciec z Iraku, matka z Polski. I śnieg 
na rysunkach przestaje już być taki 
osobliwy. 


óżniej w Bagdadzie trzeba było 

jeszcze wybrać któryś z filmów 

przeglądu na dyskusję dla stu- 

dentów. Oprócz „Perły w koro- 
nie” była „lluminacja”, „Bilans kwar- 
talny', „Motyle i „Wesele”; także 
kilka filmów krótkometrażowych. Ja- 
cek Malipan decyduje, że najodpo- 
wiedniejsze będzie , Wesele”. Lekce- 
ważąco zbywa kolejny napływ moich 
obaw — jak wytłumaczyć całą tę pol- 
ską symbolikę? 

Przestałem się dziwic, kiedy nad 
Eufratem pokazano mi malwy. Naj- 
prawdziwsze. Po arabsku nazywają 
się: dzihennemi 


ANDRZEJ 
KOŁODYNŃSKI 


Film krótki i okolice 


Damą być 


ubiegłym roku o tej porze i w tym samym miejscu naubliżałem 
członkom jury krakowskiego festiwalu ogólnopolskiego za to, że 
wydali werdykt niesłuszny. 
Los mnie pokarał srogo, teraz sam zostałem powołany do jury. 
I jaki wydaliśmy werdykt? Werdykt wydaliśmy słuszny. Co oczywiście 
zostało zauważone wyłącznie przez laureatów i to nie wszystkich, bo 
w czasie konferencji prasowej w Krzysztoforach wstał nagle reżyser Paszula 
i poprosił o uzasadnienie nagrody dla jego filmu — „Trzej bracia N'. Co 
mogło oznaczać, że się z werdyktem nie godzi. Albo inaczej: że się godzi, ale 
nie jest syty sławy. Albo inaczej: że się godzi, ale nie jest pewny, czy jego 
film został właściwie odczytany, czy serca i umysły wysokiego sądu poruszy- 
ły te walory, które sam realizator uznał za atutowe. Ach, ba. Reżyserze 
Paszula, rzecz nie jest prosta. 

Czy słyszeliście ten okropny chrzęst w noc poprzedzającą ogłoszenie 
wyroku? To Sylwestra Chęcińskiego i innych członków jury żarły wątpli- 
wości. Chwalić Boga nie zeżarły do końca; wstaliśmy zdrowi, choć nieco 
wystraszeni, bladzi i zdenerwowani jakby. I dobrze — bladzi i zdenerwowani 
byli wszyscy. Laureaci i pretendenci. Dyskusja w Krzysztoforach miała 
charakter bardzo sympatyczny, wszyscy wszystkich nienawidzili na począt- 
ku, potem się pogodzili wszyscy ze wszystkimi, ale dużo pytań pozostało bez 
odpowiedzi. Piotr Szulkin robił sztuczki z magnetofonem, wygrywając 
„Hallelujah”. Andrzej Warchał — wiecznie zdziwione dziecię Muz — wylicza 
dziesięć filmów, które były wyświetlone a nie zauważone. Julian Antonisz 
będzie robił filmy bez kamery. 

No więc. 

No więc znowu coś się dzieje, znowu komuś na czymś lub na kimś zależy. 
Przede wszystkim na sobie, bywa, że na innych. Ale chyba coś w tym jest, że 
kiedy Szulkin mówi dobrze o Koterskim i Lengrenie, to ma na myśli siebie. 
Kiedy Warchał upomina się o uznanie dla filmów animowanych, to ma na 
myśli swój film. To nie zarzut, nie kpina, po to są festiwale, po to są konkursy, 
żeby doczekać się sprawiedliwej pozytywnej oceny, zobaczyć swoje nazwi- 
sko na liście laureatów, rzucić uśmiech z estrady w zamarły z podziwu tłum 
na widowni. Być zauważonym. Przeżyć moment krótkometrażowego sukce- 
su. Damą być. 

Ale na widowni, niestety, miejsc więcej. 

Źle startować w konkursie. Źle być ocenianym, ale i źle oceniać. 

Kamieńska dostała Grand Prix i coś ją gryzło. 

Paszula dostał nagrodę i coś go gryzło. Roztkliwiam się więc nad własną 
szlachetnością wynikającą z wątpliwości. Nie te kryteria — może. Nie ten 
gust — może. Nie to rozeznanie w sprawie — może. 

Może, może. 

Nie dajmy się zżerać wątpliwościom. > 

Nie unikajmy zabierania głosu oraz zajmowania stanowiska w sprawach 
ważnych. Jako członek jury XVII Festiwalu Filmów Krótkometrażowych 
w Krakowie powiadam wam: nie jest źle. Do Szulkina mówię w końcu: Panie 
Piotrze, wasze młode pokolenie jest nazbyt rozpieszczone przez naszą 
współczesność, rzeczywistość i prasę filmową. Będąc jurorem można być 
w ogóle protekcjonalnym. 

Być jurorem, to być VIP-em (Very Important Person). 

To mieszkać w „Cracovii'' w jedynce z wanną i nie użerać się potem z gł. 
księgowym o uznanie hotelowego rachunku. To dostać goździka na estra- 
dzie. To dać się sfotografować do Gazety Festiwalowej. To kazać-sobie 
w bufecie piwo za 32 zł. Zjeść obiad w obecności dyr. Zielińskiego. Wpaść na 
recepcję Pod Barany, złapać kanapkę ze stołu i w gronie pięknych kobiet 
opowiedzieć dowcip o góralu, którego Pan Bóg jakoś tak dziwnie nie lubił. 

A w ogóle to — dobrze jest — damą być. Choćby krótkometrażową. I na 
krótko. 









© Jakie filmy należą do kategorii „stu- 
dyjnych''2 


— Nie ma u nas określenia „film 
studyjny”. To rozróżnienie dotyczy je- 
dynie formy rozpowszechniania fil- 
mów i oznacza, że niektóre kina, w za- 
leżności od środowiska w jakim dzia- 
łają — miejskiego, uniwersyteckiego 
czy innego — starają się jak najszerzej 
udostępniać filmy o wartościach ar- 
tystycznych. Oczywiście w dużym 
miescie uniwersyteckim będzie tych 
sal więcej aniżeli w prowincjonalnym 
miasteczku. To właśnie, gdzie dany 
film będzie wyswietlany, ma zasadni- 
czy wpływ, czy zostanie zaliczony do 
kategorii „d'art et d'essai'. Na przy- 
kład „Ziemia obiecana” będzie na 
pewno brana pod uwagę w sieci kin 
studyjnych w małym miasteczku, na- 
tomiast już w Paryżu, w Dzielnicy Ła- 
cińskiej niekoniecznie, ponieważ An- 
drzej Wajda jest tam znanym i uzna- 
nym rezyserem 

Warto wspomniec, że sale zaliczone 
do sieci kin studyjnych zwolnione są 
od podatków, a pieniądze z tego tytu- 
łu idą na fundusz, którym zarządza 
Centre National de la Cinćmato- 
graphie 


© Kto kwalifikuje filmy do takiego roz- 
powszechniania? 


Francuskie Stowarzyszenie Kin 
Studyjnych. Obecnie jest we Francji 
580 sal, w których wyświetla się am- 
bitne filmy, przy czym chodzi nie tyl- 
ko o wyświetlanie, ale i o to, aby 
właściciele kin potrafili wywołać za- 
interesowanie publicznosci wokół 
wartościowych filmów 


© wciągu ostatnich lat dał się we Fran- 
cji zauważyć proces dzielenia dużych sal 
kinowych na małe salki po 50-150 miejsc. 
Czasami w jednym kinie jest ich 5 czy 6, 
wyświetlają oczywiście różne filmy. 

— Tak, począwszy od lat 1970-71 
ilość sal kinowych rozmnożyła się; 
zwiększyła się tym samym ilość sal 
studyjnych i możliwość upowszech- 
niania wartościowych filmów 


© Czy iala filmów pornograficznych, 
która przetoczyła się przez francuskie ki- 
na, miała wpływ na frekwencję w kinach 
studyjnych? 
Filmy erotyczne zawsze miały 
u nas powodzenie. Zmiana polegała 
na tym, że w pewnym momencie wy- 
łoniły się one z ukrycia i wtargnęły do 
wszystkich niemal sal kinowych. Sta- 
ło się to na skutek bardzo intensyw- 
nej, wręcz agresywnej reklamy, ale 
nie tylko. Do ich sukcesu przyczyniło 
się niewątpliwie kilka filmów tej ka- 
tegorii, przedstawiających wpraw- 





Sażći ae 


„Lancełot” Roberta Bressona 


dzie srednią wartość, ale nieżle wyre- 
żyserowanych i poprawnie zagra- 
nych. Takie filmy, jak „Emmanuelle 
czy „Historia O” stanowiły jakby no- 
bilitację * filmu  pornograficznego 
w oczach części publicznosci. Sytua- 
cja ta wymagała natychmiastowego 
przedsięwzięcia odpowiednich środ- 
ków. Rząd podjął decyzję o wyższym 
opodatkowaniu filmów pornograficz- 
nych, zakazał je reklamować, wyzna- 
czył sale, w których mogą być wy- 
swietlane. To dało rezultaty, ekspan- 
sja filmu pornograficznego bardzo się 
zmniejszyła. Jego widownia liczy 
obecnie 6 procent ogółu widzów 


© Jaki procent w kinach Francji stano- 
wią filmy rodzime? 


Około 50 procent. W następnej 
kolejnosci idą tilmy amerykańskie 
(20-22 procent) oraz wyprodukowane 
w Wielkiej Brytanii, RFN i Włoszech 
W kinach studyjnych proporcje są po- 
dobne, z małą jednakże przewagą fil- 
mu zagranicznego. Przyczyną jest kry- 
zys filmu autorskiego we Francji, na 
który nie bez wpływu pozostaje trud- 
niejsza niż przedtem sytuacja rynko- 
wa. Natomiast wiele jest dobrych fil- 
mów np. amerykańskich, zachodnio- 
niemieckich czy też wyprodukowa- 





Ambicje 


"R li szanse 





KORESPONDENCJA Z FRANCJI 





Jack Gajos jest kierownikiem informacji i upowszechniania 
kultury filmowej w paryskim Centre National de la Cinemato- 


graphie, 


rządowym ośrodku, którego celem jest popieranie 


rozwoju kinematografii francuskiej, zwłaszcza jej nurtu arty- 
stycznego. Sieć francuskich kin studyjnych (cinema d'art et 
d'essai) jest przykładem dobrze zorganizowanej formy upow- 
szechniania wartościowego filmu w morzu produkcji komer- 
cjalnej, dominującej na ekranach francuskich. O problemach 
upowszechniania dobrego filmu rozmawiamy z p. Gajosem 
podczas seminarium klubów filmowych w St. Raphael. 


nych w krajach socjalistycznych, jak 
chociażby filmy Wajdy. Staramy się 
przedstawiać osiągnięcia kina socja- 
listycznego organizując w salach pań- 
stwowych tygodnie kina radzieckie- 
qo, czechosłowackiego, bułgarskiego 
i oczywiście polskiego. Dzięki nim 
odkrywamy nowych, interesujących 
twórców, których filmy pojawiają się 
później dosyć regularnie w salach stu- 
dyjnych. Warto wspomnieć, że poza 
tygodniami filmu, organizowanymi 
w ramach międzypaństwowych umów 
kulturalnych, poszczególne ambasa- 
dy organizują własne przeglądy w ki- 
nach prywatnych 





© Skoro mówimy o polityce państwa 
wobec kinematografii, jakie znaczenie ma 
opublikowany w tym roku raport na temat 
ekonomiki kina? 


To był tzw. raport Malecot, 
przedstawiony przez filmowców mi- 
nistrowi kultury. Postuluje się w nim 
przede wszystkim ustalenie zasad 
współpracy z telewizją; położenie 
kresu niektórym szkodliwym prakty- 
kom na rynku filmowym, takim jak 
monopolizacja; większe zróżnicowa- 
nie cen biletów i wprowadzenie abo- 
namentu kinowego, którego właści- 
ciele za okazaniem wykupionej zniż- 


kowej karty mieliby prawo obejrzenia 
5-6 filmów miesięcznie 

Raport jest rozpatrywany przez rząd 
i Centre National de la Cinemato- 
graphie; w najbliższych miesiącach 
przedsięwzięte będą zapewne środki 
dotyczące reklamy, programowania 
filmów, udoskonalenia systemu roz- 
powszechniania wartościowego filmu 
w kinach studyjnych. Wpłyną one za- 
równo na jego rozpowszechnianie, 
jak i — pośrednio — na produkcję. 


© Mówi się o kryzysie filmu francuskie- 
go. Czy słusznie? 


I tak, i nie. Kino jest w stanie 
kryzysu od swego powstania, różne 
były tylko objawy. Za każdym razem 
mówiono, że to koniec, a wcale tak nie 
było. Obecnie trudności są nieco inne 
niż 5-6 lat temu i trzeba będzie je 
pokonać. Trzy kanały telewizji wy- 
świetlają 550 filmów rocznie: ułoże- 
nie z nią odpowiednich stosunków 
jest jednym z naszych najważniej- 
szych zadań. 





Rozmawiała: 
ANNA FUKSIEWICZ 


Ellen Burstyn i Dirk Bogarde w „Providence” Alaina Resnais 





Drugie zycie Kina 
ERA FWROWNE ZORRO CZW AOBEDE| 
SPOŁECZNE SNY 


były zawsze integralnym składnikiem receptury amerykańskiej „fabryki snów” 
— jak nazwała Hollywood antropolog Hortensja Powdermaker. Od ,„„Eks-więż- 
nia' (1905) Edwina S. Portera, którego bohatera na drogę przestępstwa wpędzi- 
ła nędza i chęć ratowania dziecka, aż po „Ojca chrzestnego” przewija się 
w morzu ruchomych obrazów produkowanych w Stanach Zjednoczonych nurt 
zwany „filmami świadomości społecznej” albo prościej — „filmanii problemo- 
wymi ''. Były one — oczywiście — inspirowane przez różne siły społeczne i miały 
służyć różnym, mniej lub bardziej uczciwym celom. Zawsze jednak część 
artystów kina, często mimo nie sprzyjających okoliczności i zdecydowanych 
kontrakcji, potrafiła ukazywać na ekranie ważkie fakty społeczne, odwołując 
się do sumienia widowni. Artystów wyrzekających się społecznej misji sztuki 
Joseph Losey odsyłał na przysłowiową bezludną wyspę 

W połowie lat pięćdziesiątych amerykańskie filmy społeczne zaczęły się 
pojawiać wyjątkowo obficie jako rekcja na trwającą kilka lat zimnowojenną, 
antykomunistyczną akcję osławionej komisji senatora Josepha McCarthy'ego. 
Wtedy też powstał głośny film Richarda Brooksa SZKOLNA DŻUNGLA (The 
Blackboard Jungle, 1955), zrealizowany w oparciu o powieść Evana Huntera, 
film, którego eksport do krajów socjalistycznych był przez wiele lat wstrzymy- 
wany, a który obecnie udostępnia nam TV 

Jest to pełna napięcia, chwilami brutalna (a jak na tamte lata — wręcz 
szokująca) opowieść o walce samotnego nauczyciela-idealisty (Glenn Ford), 
usiłującego ujarzmić powierzonych jego opiece 35 uczniów szkoły zawodowej 
w nędznej dzielnicy Nowego Jorku. W klasie rządzi gang cynicznych wyrost- 
ków, łamiących wszelkie normy społecznego współżycia, używających jako 
argumentu noży i nie cofających się nawet przed próbą gwałtu na jednej 
z nauczycielek. Normalne, pedagogiczne zabiegi nauczyciela kończą się fia- 
skiem. Dopiero męska, brutalna rozprawa z prowodyrem pozwala mu na 
zyskanie autorytetu i opanowanie sytuacji. Rzecz charakterystyczna, że naj- 
wcześniej jednym z jego sojuszników staje się inteligentny, ale krępowany 
splotem problemów rasowych Murzyn, niejaki Miller (Sidney Poitier). 

Sukces „Szkolnej dżungli” był nie tylko efektem sensacyjnej, dynamicznie 
zainscenizowanej fabuły, lecz przede wszystkim aktualności poruszonego pro- 
blemu społecznego. Był to okres, w którym prasa amerykańska z coraz więk- 
szym zaniepokojeniem pisała o narastającej brutalności i przestępczości 
młodego pokolenia, przytaczając wstrząsające fakty z wielu szkół różnych miast 
Ameryki. Pedagogom opadały ręce, a możliwości policji były ograniczone 
murami szkoły. Po premierze filmu odezwało się wiele głosów oburzenia. 
Protestował m.in. szef Amerykańskiej Agencji Informacyjnej, a pani ambasador 
USA we Włoszech, Clare Boothe Luce złożyła protest po pokazie filmu w Wene- 
cji, denuncjując „Szkolną dżunglę” jako utwór jawnie niereprezentatywny dla 
życia amerykańskich szkół. 

Richard Brooks w jednym z wywiadów powiedział: „Problem nie polega na 
tym, czy miałem prawo przedstawić na ekranie taki obraz pewnego wycinka 
rzeczywistości amerykańskiej, lecz — czy jest on prawdziwy. Ameryka to milion 
drobnych problemów, a ten jest jednym z nich, może niewielkim. Ale jeśli dzieje 
się źle, należy to poprawić. Jeśli to kłamstwo, to nikogo to nie zainteresuje. Ale 
jeśli nie chcecie spojrzeć prawdzie w oczy, oznacza to, że wpadliście w prawdzi- 
we kłopoty”. W dniu nowojorskiej premiery „Szkolnej dżungli” jeden z nauczy- 
cieli został zasztyletowany i zrzucony z dachu. 

Film Brooksa zrealizowany odważnie, a jednocześnie z dużą hollywoodzką 
rutyną pozostał po dziś dzień utworem przykuwającym uwagę widzów i skute- 
cznie apelującym do ich sumień. Końcowe, efektowne zwycięstwo amerykań- 
skiego Makarenki jest może nieco denerwujące w swym uproszczeniu, jakby 
wzięte ze skautowych czytanek, ale przecież zdajemy sobie sprawę, że bez 
pewnych kompromisów powstanie wówczas takiego filmu było w ogóle nie- 
możliwe. Dzisiejsze — może bliższe życiowej prawdy — czarne, nieraz katastrofi- 
czne wizje współczesnego świata, to przecież także wykwit pewnych konwen- 
cji, od których kino, „sztuka przemysłowa”, nigdy nie będzie w pełni wolne. 
Wystarczy, gdy w myśli wprowadzimy pewną poprawkę do „optymizmu” 
Brooksa. Ten nasz wysiłek myślowy też będzie potwierdzeniem, że „Szkolna 
dżungla” jest utworem wciąż żywym. 








LESZEK ARMATYS 


Glenn Ford i Anne Francis 





Z ekranów $wiata 





Yvette Mimieux 


Więzienie okręgowe 
w Jackson 


asycony brutalnoscią, natu- 
ralistycznie zarysowany ob- 
raz amerykanskiego życia, 
wyprodukowany w roku 
1976 przez jednego z ciekawszych 
managerów kina — Rogera Cormana, 
film „Więzienie okręgowe w Jack- 
son* zaprzecza niektórym 
typom 
Już sama koncepcja bohaterki jako 
medium, 


stereo- 


określającego moralnos 
otoczenia, jest zastanawiająca. Reży- 
ser Michael Miller ze scenarzystą Do- 
naldem Stewardem ukształtowali ją 
dosyć Dinah Hunter, 
znana projektantka mody, niezależ- 
na, w pełni wyemancypowe 1a przed- 
stawicielka „middle class" to kobieta 
karmiona - i karmiąca swoją klientelę 

wyobrażeniami o pełnym szczęsli- 


przewrotnie. 


wości uporządkowanym świecie. To- 
też kiedy popada w kłótnię z mężem 
przyłapanym in flagranti z kolejną 
dziewczyną, wyrusza samotnie „w 
Amerykę”, by „zaczerpnąć świeżego 
powietrza w tym wspaniałym kraju 
Podróż, początkowo pełna uroków, 
staje się wkrótce wstrząsa jącym, pro 
wadzącym na samo dno upodlenia 
procesem odzierania naiwnej Ainery- 
kanki z kolejnych życiowych złudzen 

Ograbiona, pozbawiona samocho- 
du przez parę zdegenerowanych auto- 
stopowiczów, potem osadzona w pro- 
wincjonalnym więzieniu i zgwałcona 
przez pilnującego ją policjanta, staje 
się po zabójstwie lego ostatniego, do- 
konanym w obronie włesnej, wspólni- 
czką poszukiwanego mordercy 

To jej niespodziewane spotkanie, 
a następnie zespolenie wysiłków 
z budzącym grozę mężczyzną jest 
dla autorów filmu niemal symbolicz- 
ne. Coley Blake - gangster walczący 
świadomie przeciwko stróżom publi- 


cznego porządku, wyznawca okrutnej 
ideologii terroru i przemocy - staje się 
jedynym czującym i prawdziwie ludz 
kim swiadkiem tragedii wrażliwej ko- 
biety 
względnie oceniające poprzez swoją 
zbrodniczą, działa|- 
ność realizację osławionych „ameri- 


Blake to drugie medium, bez- 
prowokacyjną 
can dreams w społeczności opano- 
wanej przez aparat skorumpowanej 
władzy. Blake 
jąc tu zdecydowanie od królującego 
obecnie w amerykańskim kryminale 
wzorca „prymitywnego supermana 


co więcej - odbiega- 


jawi się przed oczyma Dinah jako za- 
szczute i budzące litość zwierzę 
Scena „polowania policji na oto- 
czoną że wszystkich stron parę w ma- 
łym miasteczku na Południu stanowi 
pointę tilmu. Polowanie na Blake'a 
i jego parinerkę ma miejsce w czasie 
lokalnej patriotycznej 
z okazji 200-lecia Stanów Zjednoczo- 
nych 
nii, przypominającej 


uroczystości 


Rytuał stereotypowej ceremo- 
zebranym lu 
ziom wszystkie osiągnięcia demo- 
kracji amerykanskiej, postaci znako- 
mitych mężów stanu i humanistyczne 
hasła, przerwany zastrzele- 
niem przez policję Blake'a przed ho- 
norową trybuną. Ciężko ranną, ma- 
rzącą już tylko o smierci Dinah Hunter 
policjanci troskliwie wnoszą do reani- 
macyjnej karetki 

„Więzienie okręgowe w Jackson 
jest jednym z typowych przykładów 
produkcji przeznaczonej prawie wy- 
łącznie na amerykanski rynek; daje 
więc pewne wyobrażenie i o sytuacji 
kina drugiego rzutu, i o gustach publi- 


cznosci KRZYSZTOF 
MIKLASZEWSKI 


JACKSON COUNTY JAIL, reż. Michael 
Miller, USA 


zostaje 





W kinach 


WSPOMNIENIE 


BUŁGARIA, 1973 


Reżyseria: IWAN NICZEW. Scena 
riusz: Swoboda Byczwarowa. Zdjęcia 
Wiktor Czyczow. Muzyka: Kirił Cibuł- 
ka i Kirił Donczew. Scenografia: Irina 
Mariczkowa. Wykonawcy: Iwan Ar- 
szynkow (Miłczo), Wioleta Gindewa 
(Miła), Tadeusz Fijewski (Nikołaj Wa- 
siliewicz), Josif Syrczadżijew (poeta), 


ZA MOSTEM 


RUMUNIA, 1975 


Scenariusz na podstawie powieści 
„Mara” loana Slaviciego i reżyseria: 
MIRCEA VEROIU. Zdjęcia: Calin Ghi- 
bu. Muzyka: Romeo Chelaru. Sceno- 
grafia: Nicolae Dragan. Wykonawcy: 
Leopoldina Balanuta (Mara), Maria 
Ploae (Sida), Andrei Finti (Hans), Mir- 
cea Albulescu (Huber), Irina Petrescu 
(Aegidia), lon Caramitru (Codreanu), 
Ovidiu luliu Moldovan (Burdea), Petre 


Leda Tasewa (zdrajczyni), Władimir 
Smirnow (Rudowłosy) i inni. Produk- 
cja: Studija za Igrałni Fiłmy w Sofii. 
Barwny. Dozwolony od 12 lat. Czas 
wyświetlania: 86 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Spomen” 

Poetycki dramat, rozgrywający się 
w rzeczywistości, we wspomnieniach 
i w marzeniach wrażliwego chłopca, 
który w dniu swego pierwszego pu- 
blicznego koncertu przeżywa raz je- 
szcze historię aresztowania matki 
w końcowym okresie wojny. 


Gheorghiu (Cocioaca), Florina Cercel 
(Adica) i inni. Produkcja: Studiolul Ci- 
nematografic „Bucuresti” — Casa de 
Filme 1. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 99 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Dincoło de pod”. 


Akcja filmu zrealizowanego we- 
dług utworu klasyka literatury 
rumuńskiej rozgrywa się w latach 
czterdziestych XIX w. Dramat mło- 
dych małżonków, nad których losem 
ciąży historia skrzywdzonego brata, 
łączy się z obrazem nastrojów społe- 
czności Siedmiogrodu w okresie po- 
przedzającym Wiosnę Ludów. 


KAŻDY UMIERA W SAMOTNOŚCI 


RFN, 1975 


Reżyseria: ALFRED VOHRER. Scena- 
riusz na podstawie powieści Hansa 
Fallady. Miodrag Cubelic i Anton 


'Czerwik. Zdjęcia: Heinz Hoólscher. 


Scenografia: Herta Hareiter. Wyko- 
nawcy: Hildegard Knef (Anna Quan- 
gel), Carl Raddatz (Otto Quangel), Ale- 
xander Radszun (Otti Quangel), Mar- 
tin Hirthe (komisarz Escherich), Gerd 
Bóckmann (asystent kryminalny 
Schróder), Sylvia Manas (Trudel Bau- 
mann). Peter Matić (Enno Kluge), He- 
inz Reincke (Emil Borkhausen), Beate 
Hasenau (Karla Borkhausen), Rudolf 
Fernau (radca sądowy Fromm), Hans 
Korte (obergruppenfihrer Prall), He- 
inz Ehrerfreund (Karl Hergesell), Bri- 
gitte Mira (pani Haberle), Edith Heer- 
degen (pani Rosenthal), Wilhelm Bor- 
chert (pastor Lorenz) i inni. Produk- 
cja: Lisa-Film — Erste Filmproduktions 
Gesellschaft Constantin — Terra Film- 
kunst. Barwny. Dozwolony od 15 lat 
Czas wyświetlania: 104 min. Tytuł ory- 
ginalny „„Jeder stirbt fur sich allein" 


Staranna i wierna oryginałowi 
ekranizacja sławnej powieści o indy- 
widualnym oporze podjętym przeciw 


hitleryzmowi przez małżeństwo 
berlińskich robotników. Nagroda za 
kreację Hildegardy Knef na festiwalu 
w Karlowych Warach. 


DZIEWCZYNKA Z HANOI 


DEMOKRATYCZNA REPUBLIKA WIETNAMU, 


Reżyseria: HAI-NINH. Scenariusz: 
Heang Tich Chi i Hai Ninh-Thach 
Anh. Zdjęcia: Tran The Da. Muzyka: 
Hoang Van. Scenografia: Tran Kiem. 
Wykonawcy: Lan Huong (Ngoc Ha), 
Tra Giang (jej matka), The Anh (oficer), 
Kim Xuan (ciocia Nga), Thang Tu 
(Huong Tra), Bich Van (profesor mu- 
zyki), Quynh Anh (Thuy Duong), Ha 
Trong (żołnierz), Tue Minh (sprzedaw- 
ca ryżu) i inni. Produkcja: Wytwórnia 
Filmów Fabularnych w Hanoi. Czarno- 
-biały. Bez ograniczenia wieku. Czas 


1974 


wyświetlania: 85 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Em bć Ha Noi”. 


Okres największego nasilenia 
bombardowań amerykańskich w 
grudniu 1972 r. Wątek fabularny po- 
święcony dzieciom — najtragiczniej- 
szym ofiarom tej wojny — przeplata- 
ny jest zdjęciami dokumentalnymi, 
przedstawiającymi życie codzienne 
w nękanej nieustannymi nalotami 
stolicy DRW. Dyplom specjalny na 
festiwalu w Moskwie w 1975 r. 
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W IYDEYE 





ZWŁA 





Brzmi lo nieprawdopodobnie, ale moc 
no już posunięty w latach Johnny Weis- 
Tarzana 
Tarzana-dziadka, do któ- 


miiller 
Oczywiscie 
rego schronienia w dżungli przybywa 
wprost z Oxfordu wnuczek... Producent 
Paul Bane kompletuje obsadę. 


znowu ma zagrać 


* 


Lew Mirski ekranizuje powieść Filipa 
Nasjedkina „Czerwony czarnoziem 
poświęconą  heroicznemu okresowi 
działalności komsomolców u progu lat 
trzydziestych. Sekretarza wiejskiego 
Komsomołu gra Wiktor Żukow, w dal- 
szych rolach: Olga Gawriluk, Jewgienij 
Lebiediew i Lubow Polechina 


* 


lames Coburn i Laureen Bacall obejmą 
qłówne role w nowym filmie Yves Bois- 


seta „Dziennik mordercy . Scenariusz 


najnisał Gore Vidal 


* 
Kiedy przestało się mówić o powrocie 
Grace Kelly na ekran, księżna Monaco 
(na zdjęciu z Lee Grant) wystąpiła nieo 
czekiwanie w dokumentalnym filmie 
amerykańskim 0 


szkole  baletow 





) 


w Leningradzie, „Dzieci z ulicy Tea- 


talnej , jako narratorka i prezenterka 
a także w specjalnym programie TV 
Historia księżnej Grace” w towarzys- 
twie dawnych hollywoodzkich kole 
gów i przyjaciół: Williama Holdena 
Jamesa Stowarta, Aleca Guinessa 


1 oczywiscie, Allreda Hitchcocka 





Marlon Brando 


REALIZACJE 





Brando 
nie kaprysił 


Gdy Marion Brando wyjeżdżał, ekipa 


Supermana  odetchnęła z ulgą. Aktor 
kosztował tak dużo, że bano się naj- 
mniejszej przeszkody, rudnosci, które 
jeszcze bardziej zwiększyłyby koszt fil 
mu. Za dwanaście dni zdjęciowych 
w Shepperton's Studios w Londynie 
Brando otrzymał dwa miliony dolarów 
A przecież nie występował w głównej 
roli, grał tylkoojca Supermana, uczone» 
go Jor-El z planety Krypton. Jor-El, któ- 
ry wie, że Kryptonowi grozi rychła za 
głada, wysyła swego synka w rakiecie 
międzyplanetarnej na Ziemię. Dziecko 
zostaje zaadoptowane przez małżeń 
stwo farmerów; gdy dorośnie, wybierze 
sobie zawod dziennikarza. Obdarzony 
niezwykłą nieziemską potęgą 
(także zdolnością odqadywania przy 
szłości) - Superman walczy o sprawie- 
dliwosć i prawdę dla ludzkości. Super- 
mana gra 24-letni Christopher Reeves 
Ale producenci chcieli mieć na plaka 
tach wiciką qwiazdę, pomyśleli więc 


siłą. i 














Fot. Paris Match 


4 Brando. Wbrew plotkom i legendzic 
aktor okazał się szalenie zdyscyplino- 
wany. Kiedy pojawił się na planie, po- 
prosił reżysera Richąrda  Donnera 
(..Omen ), aby przedstawił mu wszyst- 
kich pracowników ekipy technicznej 
Chciał, aby zwracano się do niego po 
prostu Marlon i zapamiętał imiona in- 
nych. Był punktualny. Przyjeżdżał do 
atelier o ósmej rano. Ani razu się nie 
spożnił 

Po powrocie do Kalifornii Brando na- 
dal będzie prowadził swą kampanię na 
rzecz Indian amerykańskich. Przygoto 
wuje dla telewizji amerykańskiej trzy 
naście godzinnych programów poświę 
conych historii Indian 1 ich dzisiejszy: 
problemom. Nie bierze za to żadnego 
wynagrodzenia 


Na pytanie: co to jest sztu- 
ka? - można by odpowiedzieć 
żartem (a nie byłby to żart nie- 
stosowny), iż sztuka jest tym, 
o czym wszyscy wiedzą, czym 


jest. 
BENEDETTO CROCE 








Superman 
zmienia skórę 


Burt Reynolds, aktor wielu policyj- 
nych seriali w TV, stara się zerwać 
z kostiumem „supermana ”', który nało: 
zyło nan kino. Dlatego zajął się reżyse- 
rią. Pierwszy film — „Gator” utrzymany 
był jeszcze w stylu sensacyjnego wido 
wiska a la Burt Reynolds. W teatrze 
wyreżyserował „Przystanek autobuso- 
wy. Williama Inge i to pozwoliło mu na 
„Koniec” (The 


End) zapowiadany jest jako komedia 


podjęcie ryzyka. Film 

Będę próbował reżyserii dopoki nie 
osiągnę tego, o co mi chodzi. Reżyseria 
to jedyny w pełni tworczy proces przy 
Reżyseria i aktorstwo 
podobne są do partii szachów. Tylko że 


realizacji filmu 


reżyser gra, natomiast aktor jest pion- 
kiem. 

Nie ukrywa, że zachęcił go przykład 
Clinta Eastwooda. Twierdzi jednak, że 
Eastwood ułatwia sobie zadanie, ponie- 
waż gra w gruncie rzeczy zawsze tę 
samą postac. A więc połowa zadania to 


niemal rutyna, Jego ambicje sięgają 
wyżej 

Kiedy reżyseruję, muszę skupić całą 
swoją uwagę na aktorach. Dlatego w 
scenach, w których sam występuję, pro- 
<zę, aby jeden z moich asystentów 
obserwował tylko mnie. To on czuwa, 
aby proces reżyserowania nie pochło- 
nął mnie całkowicie kosztem aktor- 
stwa 

Nowy film będzie czarną groteską 
Reynolds obawia się trochę, że w tym 
gatunku publiczność wolałaby oglądać 
Gene Wildera czy Woody Allena. Ale to 
jest także wyzwaniem dla ambicji: Naj 





wyższy czas zmienić miejsce! 
Zanim jednak zmierzy się ryzykiem 
widzowie obejrzą go w filmie „Smokey 





i bandyta isacyjnym, romantycz 


nym typowym filmie „a la Reynolds 


Burt Reynolds i Sally Field w „Smokey i ban- 
dyta" 











Carole Laure Fot. Paris Match 


indiańska 
uroda 


Nazywa się Carole Laure. Urodziła 


się w małej osadzie w kanadyjskiej 
prowincji Quebec 

Kiedy po raz pierwszy wybrałam sie 
do Montrealu - opowiada - miałem 19 
lat i chodziłam na wszystkie przedsta- 
wienia teatralne. Zobaczyłam jedną ze 
sztuk Arrabala, Zdobyłam się na odwa- 
qgę, poszłam do dyrektora teatru z pros- 
bq, aby zaangażował mnie do swedqo 
zespołu. Pozniej sprobowałam dostac 
się do klasycznego Theatre du Nouveau 
Ale, ku moje 
mu wielkiemu zaskoczeniu, powiedzia- 
no mi po prostu 


Monde. Nie umiałam ni 


Interesujeny się pa 
nią”. Zostałam zaangażowana. Karierę 
lilmową zawdzięczam kanadyjskiemu 
reżyserowi Gillesowi Carle 

Młoda kanadyjska aktorka jest znana 
widzom zachodnioeuropejskim dzięki 





trzem filmom Carlea: „Śmierć drwa 
la Ciała niebieskie | „La Tete de 
Norniande Saint-Onqe'. Ten ostatni 
film to poemat miłosny, opiewający na 
półindiańską urodę Carole Laure 


A tymczasem na premierę czeka już 
(La Menace) 
udziałem 


Irancuski lilm „Grozba 


reż. Alaina Corneau z jej 
Partnerami Carole sq wybitni francuscy 
aktorzy. Yves Montand gra Henri Savi- 
na, dyrektora wielkiej firmy transporto 
wej w Bordeaux, Marie Dubois  włas 
acielkę przedsiębiorstwa. Ich wzajem 
ne kontakty nie ograniczają się tylko do 
spraw zawodowych. Ale pewnego dnia 
(Carol 


Laure). Nawiązuje z niq romans, a poż 


Savin spotyka czarującą Julie 


mej, także razem z nią staje przed obli 
czem sędziego prowadzącego siedztwo 
w sprawic 
Dubois 


tajemniczej śmierci Mariu 





ozepilica WW MCZ 


Praca z Corneau mówi Carole 
Laure — nie ma nic wspólnego z impro- 
wizacją. Reżyser dobrze wie, o co mu 
chodzi. Postać Julii jest zupełnie inna 
od bohaterek, które grałam do tej pory 
To dobrze. Nie chciałabym, aby mnie 
Wkrótce zaczynam 
zdjęcia w nowym filmie Gilesa Carle 
Tytuł — „Wyjscie” (Exit). Będzie to ko- 
media muzyczna, więc zaspiewam i za- 


skatalogowano 


tanczę. 


Olga 
Prochorowa 


Uznanie publiczności radzieckiej zdo 
była sobie w dwóch filmach Aleksieja 
Sałtykowa, grając role świadczące o 
dużej skali talentu. W „Rodzinie Iwano- 
wów” jest Ludmiłą, córką hutnika, która 
sprowadza do domu dość nieoczekiwa 

nego narzeczonego. W wojennym obra- 
zie „Nie ma powrotu” gra rolę dramaty 

czną, nie ustępując tak znakomitym ak 

torom jak Nonna Mordiukowa i Nikołaj 


leremienko 
Fot. Sovexportfilm 





